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INTRODUCCIÓN 
La contradicción en contexto 
Este es un estudio sobre la gente indígena de Ecuador, y la paradoja de su 
representaciones en el mundo moderno y urbano. Con el uso de un marco teórico y 
trabajo de campo, analizo la obra de un artista que logra identificar y reaccionar a 
diferencias incompatibles de la existencia de culturas indígenas en la ciudad y la 
representación de ellas que es postulada por el mundo colonial. Hay muchas 
contradicciones entre ellas. En todo hay un elemento de jerarquía: la mayoría de veces 
existe una población que aparece, pero que no es representada con respeto, no es 
escuchada. Por eso la formación de narrativas que están completamente en contra de lo 
que veo con mis propios ojos siempre me pareció una de las grandes paradojas del 
mundo. En Ecuador no hay cómo escapar de las contradicciones. Se encuentra gente 
indígena en las calles de Quito, en su vestimento tradicional, con sus niños en sus 
espaldas participando en la cultura contemporánea de la ciudad, trabajando en mercados, 
hablando por teléfonos, y en el bus. Pero según la narrativa del país, no están presentes, 
porque solo pertenecen al pasado, a la barbarie, y a lo rural. Lo interesante de este 
contexto era el aparente tono que sugeriría que todo eso, ver la gente nativa en su 
vestimento, en la modernidad, y en la ciudad, era algo imposible. Más luego empezó a 
tener sentido. Según el discurso general, los museos y los medios de comunicación, no 
existieron culturas indígenas en la ciudad: y eso era la manera de crear su narrativa. 
La exploración 
Cursé mi carrera en la universidad College of Wooster, y allí aprendí mucho del 
idioma español pero además aprendí de la diversidad de culturas en América Latina y la 
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historia complicada del desarrollo de esta región. Durante mi tiempo estudiando, tuve la 
oportunidad de viajar a otro país por un semestre y estudiar allí. Tomé clases en Ecuador 
con el programa School of International Training (SIT): Development, Politics, and 
Language durante el semestre académico de otoño de 2015. Este programa de estudios se 
centró en las culturas indígenas y los derechos y la ley que se aplica a estas culturas en 
Ecuador. Aprendimos, por una semana, el idioma Kichwa, con la intención de entender 
un poco mejor la cultura Kichwa, un grupo indígena de la región montañosa de Ecuador. 
Tuvimos la oportunidad de hablar con uno de los últimos cuatro miembros de la cultura 
Zápara, que sigue tratando de salvar a su lengua y su cultura. El programa de estudios 
exploró cómo la lengua de una cultura literalmente y figurativamente define esta cultura. 
También se estudió cómo los gobiernos y misioneros habían eliminado muchas culturas 
indígenas. Aún así el concepto de la narrativa nacional todavía no estaba claro en mi 
mente.  
Fabian Espinosa, el director del programa y nuestro guía del aprendizaje sobre 
grupos indígenas, nos enseñó sobre los movimientos de grupos indígenas, en que miles 
de personas en la capital intentaron demandar justicia. Antes Espinosa había sido el 
Consejero del Presidente sobre asuntos de grupos indígenas y el medio ambiente. Por eso 
el foco de los estudios fue también en la minería y el petróleo en Ecuador, y cómo el 
gobierno ecuatoriano entró en tierras sagradas y protegidas de la gente nativa para sacar 
estos recursos naturales. Por él, y por el programa en general, aprendí que hay 18 
nacionalidades indígenas con tradiciones y cosmovisiones diversas en Ecuador 
actualmente. Hay muchas formas en que el gobierno ecuatoriano se ha metido en asuntos 
de estas culturas indígenas y ha influenciado en sus historias y sus narrativas. 
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Con aprender de unas de las luchas que afrontan la gente nativa en Ecuador, 
estaba más confundida todavía porque seguía viendo imágenes del Estado en que la gente 
indígena parecían simples pero exóticas, del pasado. No parecían a la gente fuerte y 
moderna que yo vi. Todavía no entendía el uso de la gente blanca con pelo rubio en las 
publicidades y el uso de la imagen indígena solo para promover el turismo en Ecuador. 
Parecía que, por la manera en que era representado, la gente indígena era muy limitada, y 
que tenían posiciones definidas en la sociedad según las imágenes del gobierno, de 
museos, y de publicidad. La diversidad que yo vi con mis propios ojos no apareció en las 
imágenes o narrativas de Ecuador. 
En el contexto de la representación de los grupos nativos por el Estado 
ecuatoriano, es importante considerar el marco legal. En clase, analizamos la 
Constitución de Ecuador de 2008, y mi grupo de estudio y yo notamos el enfoque en la 
plurinacionalidad del país. En la sección del Título I: Elementos constitutivos del Estado 
bajo el Capítulo primero: Principios fundamentales, Artículo I de la Constitución de 
Ecuador comenta, “El Ecuador es un Estado constitucional de derechos y justicia, social, 
democrático, soberano, independiente, unitario, intercultural, plurinacional y laico” (9). 
El reconocimiento de la plurinacionalidad en la Constitución parecía ser un triunfo para 
la gente indígena en Ecuador, los cuales ahora serían considerados naciones únicas dentro 
de Ecuador. Según el documento, iban a recibir el reconocimiento que merecían. Pero 
más luego, señala un nivel de propiedad en términos de las culturas nativas y sus 
productos dentro de la misma Constitución. En la Constitución de Ecuador bajo la 
sección de “Buen vivir” en Artículo 378 de Cultura, la sección quinta, dice lo siguiente:  
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Los bienes culturales patrimoniales del Estado serán inalienables, 
inembargables e imprescriptibles. El Estado tendrá derecho de prelación 
en la adquisición de los bienes del patrimonio cultural y garantizará su 
protección. Cualquier daño será sancionado de acuerdo con la ley” (107). 
La ambigüedad de la posición del Estado en esta sección de la Constitución era 
subestimada por la positividad que era creado con el sentimiento plurinacional del 
documento. A causa de eso la gente nativa y sus aliados estuvieron enfadados cuando el 
Estado ecuatoriano empezó a entrar en territorios nativos para sacar recursos naturales 
como en Yasuní, un territorio en la Amazonía.  El grupo indígena que vivía en Yasuní, 
según la nueva Constitución y otros contratos, ya era independiente de la nación de 
Ecuador. Esto es solo un ejemplo de las acciones que el Estado ecuatoriano ha tomado sin 
respeto para las culturas indígenas y eso muestra que, en términos del marco legal, la 
vigésima Constitución de Ecuador, a partir de usar palabras como plurinacionalidad y 
buen vivir, no cumple proteger a los derechos de los grupos nativos. 
La contradicción de la representación de la gente indígena en la sociedad 
ecuatoriana me fascinó y confundió, y no podía entender cómo las dos narrativas co-
existieron donde, en la primera, la gente indígena vivían en granjas, que no sabían de la 
ciudad, o peor, que solo existieron en el pasado.  Mientras que en la segunda narrativa, 
opuesta, era fácil verla solo con caminar por las ciudades.  Una vez en el taxi conocí a un 
hombre Kichwa como el conductor de un taxi, y me contó que antes había sido profesor 
de Kichwa, y que después había cortado su pelo para poder evitar racismo como 
conductor. En cualquier tienda, mercado, o café es normal encontrar a mujeres en faldas 
de terciopelo con sus parejas, los dos con trenzas largas de pelo negro.  Les vi con mis 
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propios ojos, existiendo en lo urbano e interactuado con lo moderno.  Claro que habían 
cambiado un poco sus tradiciones a través del tiempo y hay mucha gente indígena que 
hablan español además de su lengua nativa, pero eso no significa una ausencia completa 
de su cultura.  
Esto generó en mí una duda metódica a causa de los programas de la radio, es 
decir, la manera en que las noticias representaban a los grupos indígenas, y hasta en los 
programas para niños en forma específica. La contradicción era que las políticas 
educativas en general eran hacia el pasado cuando tenían que ver con grupos nativos. Por 
esta razón, en la primavera de 2016 regresé a la universidad y tomé una clase sobre 
“Política en América Latina” con la Doctora Michelle Leiby. En esta clase tuvo la 
oportunidad de enfocar lo más que podía en la política de Ecuador, los derechos de la 
gente indígena, y la narrativa colonial que sigue teniendo efecto en el discurso diario en 
Ecuador y manipulando su cultura. La profesora y también los otros estudiantes me 
hicieron dar cuenta de un patrón en toda América Latina. La mayoría de los países tienen 
poblaciones indígenas que no son bien representadas, los países habían hecho muchas 
constituciones, y populismo. Me di cuenta de que este tratamiento de la gente nativa en 
Ecuador no era algo específico a Ecuador, sino que era evidente a través de América 
Latina. No podía dejar de pensar en la contradicción que había notado durante mi tiempo 
en Quito, y quería distinguir por qué existía.  
La letra y la imagen 
Mi interés por investigar me llevó otra vez a Ecuador. Desarrollé una propuesta de 
investigación y recibí la beca Kendall-Rives, la cual existe precisamente para ayudar a 
estudiantes que quieren hacer investigación preliminar en América Latina.  Esta beca, con 
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el dinero que yo tenía, me ayudó pasar tres meses en Ecuador durante el verano de 2016.  
Tenía una meta muy simple para lograr allí.  Yo estaba tratando de encontrar unas 
representaciones visuales en las artes plásticas de Quito o Cuenca de una persona 
indígena que contrasta la imagen popular de su pertenencia a solo lo rural y el pasado.  
Encontrar una imagen así, para mi significaría probar que alguien vio la ironía del 
discurso folclórico, que para mi era confuso y ofensivo.  Pasé dos meses en museos y 
bibliotecas, buscando esta imagen, pero no logré encontrarlo. En Quito, fui al Museo de 
la Ciudad, la Fundación Guayasamín, el Centro Cultural Metropolitano de la Ronda, el 
Museo Municipal de Arte Moderno, el Museo del Banco Central, el Centro de Arte 
Contemporánea, la Galería Eduardo Kingman, y el Museo Camilo Egas. En Cuenca visté 
el Museo Municipal de Arte Moderno, el Museo Pumapungo en Cuenca, y el Centro 
Interamericano de Artes Populares de Cuenca. En ningún museo encontré un artista quien 
se enfocó en la gente indígena en un contexto moderno y urbano. 
Querer enfocarme en lo visual en vez de lo escrito no era casualidad.  Desde mi 
primer año en la universidad tenía mucho interés en la voz de las imágenes políticas, 
especialmente en América Latina.  Lo visual no tiene tantas limitaciones como lo escrito.  
Primero, cualquier cosa que sea escrito en Ecuador tiene que ser escrito en castellano, 
porque esa es la lengua oficial que la mayoría de los ciudadanos entenderán.  Pero el uso 
de castellano también es algo colonial, cualquier cosa que es escrito en Hispanoamérica, 
en castellano, representa las circunstancias en que esta idioma llegó a los países 
hispanohablantes. Segundo, el uso de la palabra escrita significa que sólo los que saben 
español y que son alfabetos tienen acceso a la narrativa, mientras con el arte, es 
disponible para la interpretación de cualquier persona que tiene la oportunidad de verlo. 
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Una imagen era una de las formas más básicas de comunicación y la interpretación de su 
propósito o intención puede ser visto claramente, especialmente en el contexto de algo 
que ha sido representado en un estilo racista muchas veces en el pasado. En este proceso 
de solo ver obras, visitar museos, tiendas, y bibliotecas, busque una imagen simple para 
probar la existencia de esta contradicción que me interesó tanto. 
Una prueba 
Siempre he visto que las artes plásticas reflejan la vida real, o por lo menos, una 
interpretación de la vida real por la parte del artista. Usar lo visual como mi caso de 
estudio en vez de lo escrito también me ayudó cuando hice una prueba para las artes. 
Primero tenía que hacer una lista de preguntas o elementos para buscar en las obras. Una 
amiga me había contado de una prueba que se llama la “Bechdel test” en que hay tres 
componentes esenciales que muestran una capacidad feminista en una película. Son muy 
fáciles identificar: la apariencia de dos mujeres o más, por lo menos una escena en que 
ellas se hablan, y por lo menos una escena en que hablan de algo aparte de los hombres.  
Es una prueba no muy complicada, y, por ser tan simple, es muy fácil identificar y tiene 
un efecto poderoso en la academia del feminismo porque muestra una gran injusticia en 
la representación de mujeres.  Yo quería hacer una analogía.  Quería hacer una análisis 
basado en algo que era muy simple y rápido de hacer para que el espectador notara la 
falta de representación que yo estaba notando. Con el uso de las artes plásticas en vez de 
lo escrito, yo podría ver cientos de obras y clasificarles según mi prueba en poco tiempo, 
para tener la oportunidad de ver las más obras posible durante mi regreso a Ecuador.  Mi 
prueba buscó tres elementos: a) Una persona indígena, b) elementos modernos que 
asegurarían el tiempo, y c) un espacio urbano.  Encontrar estos tres elementos en una 
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obra significaría que habían artistas que notaban la ironía de la existencia de la gente 
indígena en los ciudades contemporáneamente a pesar de la narrativa nacional de su 
ausencia en la modernidad. 
Durante el tiempo que pasé buscando obras con esta representación, encontré las 
artes de Camilo Egas, Oswaldo Guayasamín, y Eduardo Kingman.  Ellos eran los 
primeros que yo vi durante mi investigación que tuvieron una presencia nativa en sus 
obras. Pero su manera de representar a la gente indígena me molestó. Egas se enfocó en 
las mujeres participando en ritos, pero parecía hacerles objetos sexuales y sus obras 
también parecían del pasado y a la vez sin tiempo. No había una manera de interpretar 
cuándo estaban pasando porque siempre se enfocaron en figuras y naturaleza. En ninguna 
de las obras de los tres artistas yuxtaponían la figura de una persona mestiza 
contemporánea con la figura de una persona indígena. Tampoco pusieron signos del 
tiempo en que pasó, el espació incluyó solo la naturaleza o a veces no había fondo 
espacial. La gente indígena parecían solo existir en el “antes”. Kingman y Guayasamín se 
enfocaron más en los gestos de las manos y cara de sus figuras, y hicieron figuras con 
mucha emoción.  Pero la mayoría de las mujeres se parecían, ahora no en una manera 
sexualizada sino en una manera maternal y redondeada. Las semejanzas entre las caras de 
los hombres y mujeres de Kingman y Guayasamín sugirió que ellos estaban 
generalizando la gente indígena con características biológicas como si fueron todos 
exactamente iguales y con los mismos pensamientos, como si no hubiera variación entre 
grupos y personas indígenas. Egas, Kingman, y Guayasamín solo funcionaron como 
ejemplos de una narrativa exagerada, racista, y predominante en Ecuador. Tenía que 
seguir buscando un ejemplo que sea lo opuesto de su arte. 
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Al final, después de dos meses de buscar en Quito y en Cuenca, encontré un libro 
en una tienda de artesanías que se llamó Enriquestuardo. Pasé una hora en la tienda 
mirando y revisando. Lo compré en sesenta dólares. El libro incluyó la más grande 
diversidad de raza que yo había visto en una serie de obras en Ecuador, e incluyó temas 
religiosos y imágenes de la cultura estadounidense con ciudadanos cotidianos de Ecuador 
en una manera irónica, absurda y fascinante. Nunca había oído del artista Enriquestuardo 
Álvarez y no había visto ninguna obra suya durante mis visitas a los museos. 
La teoría decolonial 
La obra de Enriquestuardo Álvarez tiene un elemento único, que lo pone aparte de 
otros estilos y obras. Muestra una cierta conciencia de las circunstancias del pasado y el 
presente de Ecuador. Parece reconocer los elementos occidentales y coloniales de otro 
arte e intentar confrontar esta narrativa y estilo. Por eso en el análisis crítico del arte 
indigenista, y en la comparación con la obra de Enriquestuardo, el marco teórico que 
utilizo en mi estudio es la teoría decolonial, específicamente, la estética decolonial.  La 
teoría decolonial sugiere que el conocimiento del mundo ha sido manipulado y 
controlado por una sola cultura, y que por eso la modernidad y el concepto de “la verdad” 
han sido creados con una estrategia de silenciar a otras formas de pensar. Este campo de 
pensamiento sugiere que los conceptos de desarrollo e importancia han sido controlados 
por la colonización del las ideas y que en todo el mundo los valores que son asignados a 
una identidad, idioma, sistema económica, etc., han determinado su destino,  y han sido 
decididos por una medida colonial. El propósito de la teoría decolonial es reconocer la 
manera en que lo colonial ha manipulado la historia e ir más allá de la narrativa 
predominante. Sugiere reconocer lo decolonial como una opción que debe ser 
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considerado y en que es posible cuestionar todas las verdades que hemos aceptado como 
lo correcto, y tomar en cuenta las posibles verdades que hemos silenciado. Usar la teoría 
decolonial tiene sentido en este estudio porque señala que las contradicciones entre la 
realidad contemporánea de la gente nativa y la narrativa que el Estado promueve existen 
juntos a causa de la historia colonial de Ecuador y la prevalencia de la manipulación 
colonial que existe aún. 
La estética decolonial significa el reconocimiento del valor de distintas formas de 
identidad que existen en las artes y la cultura. Por ejemplo, el uso de artistas europeos que 
son hombres como la base de la mayoría de clases de arte y música muestra una 
enseñanza desde una perspectiva occidental, que ha conquistado y sigue controlando las 
artes. Esa perspectiva ha vuelto en ser la única manera de enseñar el tema o, como dirían 
los teóricos de lo decolonial, la estética predominante en gran parte del mundo. Por eso es 
el modelo contra la cual todo es medido. El uso de exageraciones y devaluaciones para 
mostrar que una cultura no importa tanto como otra cultura es algo que es evidente en la 
obra de Egas, Kingman, y Guayasamín. Muestra una falta de valor para la estética 
indígena y muestra también un intento a invisibilizar y denigrar una estética que no sigue 
las normas occidentales.  
El hecho de que las representaciones actuales son tan distintas, que no hay una 
sola entidad ecuatoriana a la cual culpar, y que ese mismo estilo de malinterpretar las 
culturas indígenas existe en muchos países, muestran que esta contradicción viene de 
algo ideológico y trasnacional a través del tiempo. Sin la existencia todavía de la estética 
colonial, que controla no solo a Ecuador sino al mundo, hubieron sido dos opciones. 
Primero, no habían estado separados las dos imágenes distintas del individuo indígena, 
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porque no había razón por silenciar o tergiversar su cultura; o segundo, el racismo contra 
la gente indígena había sido algo que existía solamente en Ecuador, y podría averiguar un 
gobierno o persona en particular que lo había mantenido a través del tiempo. Analizar a la 
obra de Enriquestuardo con la teoría de la estética decolonial también tiene la ventaja de 
sugerir que es posible para otros artistas seguir el ejemplo de Enriquestuardo y reconocer 
la teoría decolonial como una opción válida en la creación e interpretación crítica de su 
estética.  
La investigación 
Faltaba información en mi investigación, quería regresar a unos museo y tal vez 
tener la oportunidad de ver la obra de Enriquestuardo en persona y por eso regresé a 
Ecuador en diciembre de 2016 por dos semanas entre los semestres de mi último año de 
la universidad.  Tuve la oportunidad de conocer al artista mismo y ver su taller durante 
mi visita. Ver al arte de Enriquestuardo en vivo fue esencial para mi estudio. Sus obras 
son de gran escala, y el libro que había comprado no mostraba los diferentes niveles de 
pintura, serigrafía, y otras texturas que había incluido en sus obras.  Sin verlas en persona 
no había notado muchos detalles que son esenciales para proponer una lectura de su 
significado en términos de lo decolonial y para compararlo al arte indigenista. 
Desde el inicio de mi primer capítulo estuve en contacto con la autora Michele 
Greet, una experta en el periodo artística indigenista en Ecuador, y ella me conectó con el 
uno de los críticos de arte más conocidos en Ecuador, Lenín Oña. Ella había vivido en su 
casa mientras hizo su investigación para su libro, Beyond National Identity: Pictorial 
Indigenism as a Modernist Strategy in Andean Art, sobre el arte indigenista en Ecuador. 
Así que cuando regresé a Ecuador por la tercera vez tuve el honor de conocer el crítico 
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Lenín Oña, él cual ha escrito de indigenismo y Enriquestuardo, pero sin compararles. Sus 
interpretaciones eran muy importante de oír y, gracias a Greet, tenía unas dos semanas en 
el país muy fructíferas. Con Oña hable del indigenismo del pasado y le pregunté de la 
existencia de un movimiento en contra de lo que Egas, Kingman, y Guayasamín habían 
hecho, pero me aseguró que por su fama, y por el contexto histórico particular en que 
habían pintado, no existía un movimiento así. Aunque entendí que el contexto de la 
creación de sus obras era específica, yo vi un elemento de contraste en la obra de 
Enriquestuardo, y por eso decidí estudiar su arte en contraste con el estilo de Egas, 
Kingman, y Guayasamín para abordar la contradicción de representación de gente 
indígena en Ecuador.  
 Este trabajo de investigación consiste de tres capítulos. El primer capítulo es una 
aproximación teórica sobre la historia del indigenismo y una descripción de las 
características esenciales de este estilo.  El arte y la política indigenista puede ser 
caracterizado por su manera de representar a la gente indígena en una manera exagerada, 
negativa, y generalizada. En el primer capítulo categorizó el estilo indigenista en dos 
grupos, el indigenismo activista, que intenta salvar a la gente indígena de su cultura con 
representarles como seres débiles y desesperados que necesitan asimilar a la cultura 
“mestiza” para poder “desarrollar”, y el indigenismo nacionalista, que sugiere una 
herencia colectiva de todos ecuatorianos en la cultura indígena y representa a las personas 
nativas como embajadores de lo folclórico y el pasado. Esos dos estilos muestran la 
integración del marco colonial en la manera de ver el desarrollo, lo moderno, y los grupos 
nativos. El propósito del primer capítulo es hacer una base para los próximos dos 
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capítulos para que las obras indigenistas pueden ser comparados con la obra de 
Enriquestuardo. 
El segundo capítulo se enfoca en la colección “Poética de lo absurdo” del artista 
Enriquestuardo y es un comentario sobre el espacio, la representación de gente indígena, 
y el tiempo en los cuadros. Se enfoca en un cuadro específico y un tríptico, los cuales 
juegan con el concepto de lo moderno y la cultura popular al lado de figuras indígenas. El 
primer cuadro, Happy family, se enfoca en una familia urbana con elementos de la cultura 
occidental y también de la cultura indígena. Su presencia en un espacio urbano, moderno, 
era la primera obra de Enriquestuardo que logró pasar la prueba que creé y por eso en 
este capítulo comparo sus características y las del arte indigenista. El segundo capítulo 
también introduce la idea de la obra de Enriquestuardo como una manera de confrontar al 
espectador con la contradicción de la representación de las culturas indígenas. En el 
tríptico, Concierto de desconcierto, hay cuatro figuras que interactúan con el espectador 
en maneras distintas. Todas pertenecen al espacio urbano y moderno pero abarcan los 
temas del entretenimiento y la cultura estadounidense, la cultura indígena, y la cultura de 
consumo en Ecuador. Esta variedad contrasta el contexto idealizado y generalizado del 
arte indigenista, y por eso el propósito del segundo capítulo es problematizar el arte 
indigenista en comparación con obras de la colección Poética de lo absurdo. 
El tercer capítulo habla de una serie que se transforma en una instalación en la 
ciudad de Quito. La serie Quilago y luego la intervención Quilago se enfocan en la cara 
de la mujer cotidiana de Ecuador y su fuerza e importancia que son muchas veces 
ignorada o olvidada. En este capítulo los cuadros no tienen nombres individuos porque su 
fuerza existe en estar juntas. Por eso analizo la serie y la intervención como las dos obras 
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importantes de Quilago en vez de hablar de las diferencias entre las caras de las mujeres 
en cada cuadro o gigantografía. El uso de espacio por la parte del artista crea un diálogo 
sobre la mujer en el espacio urbano y moderno. Además, con enfocarse en trabajar con 
las mujeres que pinta y representar de buena manera sus espíritus, esta obra de 
Enriquestuardo puede ser considerado colaborativo. La inclusión de ellas en el proceso 
asegura la calidad de su representación, y contrasta mucho con el estilo occidental que se 
enfoca en hacer las obras solo en vez de compartir ideas con otras personas.  
Cada capítulo intenta problematizar y discutir la existencia de las imágenes 
visuales contradictorias de gente indígena y presentar una alternativa a la narrativa 
colonial y la estética dominante de Ecuador.  
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I 
La herencia del indigenismo: el movimiento socio-histórico en Ecuador 
  
El Museo Nacional de Quito tiene dos cuartos asociados con las culturas 
indígenas de Ecuador. Dos cuartos en los cuales se presentan las culturas pre-colombinas, 
la historia, algo que el concepto de los cuartos supone que ya ha pasado y no existe más. 
La representación visual de la imagen generalizada de gente nativa muestra su lugar en la 
sociedad de Ecuador, puesto en la historia de la herencia nacional y sin capacidad de 
tener ni individualidad ni existir en la modernidad. El museo va cronológicamente y las 
culturas indígenas vienen justo después de una exhibición sobre la naturaleza en Ecuador 
y antes de las secciones sobre las innovaciones, cambios socio-culturales y “la 
modernidad”. Después de “su sección” en el museo la gente nativa no aparece en otras 
partes de la historia de Ecuador y Quito. Según la cronología del museo, la gente y las 
culturas indígenas ya no existen después de la conquista. Una placa que aparece en la 
exhibición permanente sobre la gente nativa dice lo siguiente: “Hacia fines del siglo XV 
se dio la presencia Inca en Quito, cuya influencia duró alrededor de 40 años” (Museo de 
la Ciudad 2017). La contradicción es que las culturas indígenas y cosmovisiones distintas 
sí existen todavía y siguen como parte de la modernidad de Ecuador.   
La representación 
El uso de museos como una táctica de opresión, especialmente contra culturas 
indígenas ha sido una práctica por mucho tiempo y es una manera muy útil de poner estas 
culturas en el campo del pasado.  La mayoría de museos, especialmente museos que 
cuentan la historia de una región, van cronológicamente y cuentan la historia desde la 
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cosmovisión occidental, sin reconocer las maneras nativas de ver el tiempo. Dan más 
importancia y espacio a la ropa e invención occidental, y por eso, lo colonial o occidental 
sigue siendo la narrativa prevalente. Cuando un museo muestra una exhibición de cultura 
nativa es visto como algo “distinta” o “exótica”. Las exhibiciones exhiben imágenes y a 
veces esculturas que representan las prácticas tradicionales de cómo cazaron, hicieron 
ropa o practicaron los chamanes, prácticas que son muy importantes recordar como parte 
de la historia de una comunidad pero que frecuentemente las ilustran como si fueran 
espantosas o raras por no alinearles con ritos occidentales.  
Los museos se enfocan en los detalles de la “barbaridad” de prácticas nativas, 
como las cabezas reducidas, en vez de reconocer a la gente y la cultura indígena en la 
ciudad y la modernidad ecuatoriana o, por lo menos, respetar su cosmovisión distinta. Por 
otro lado, la idea de solo celebrar lo antiguo y el heroísmo grandioso de la cultura 
indígena en el pasado es otra manera en que demuestran la falta de respeto o interés en 
los asuntos actuales de gente indígena (Becker 53). Idealizar y celebrar unas partes en 
particular y olvidar intencionalmente otras partes de las historias nativas demuestra el 
poder del colonialismo de crear “verdades” en la modernidad. 
  En los museos que representan las culturas indígenas, faltan exhibiciones de la 
existencia de las culturas hoy en día porque típicamente el Estado las crea y mantiene, y 
también porque existen en la modernidad, la cual es sostenido por la existencia de 
estereotipos y falta de respeto para culturas distintas o no occidentales. Específicamente, 
Benedict Anderson en su obra Imagined Communities escribió sobre el uso de 
monumentos o símbolos indígenas como símbolos de orgullo y su recuperación por el 
parte del Estado.  En su argumento, estos monumentos eran hechos originalmente por 
	 	 		 18	 	 		
grupos nativos que eran oprimidos por el Estado.  Pero muchos años después, el Estado 
reencontró esas piezas de la cultura nativa y las usó con la intención de crear 
nacionalismo sin reconocer la opresión descarada de esos grupos.  La cantidad de interés 
y dinero que dieron a las obras antiguas demostró a Anderson la creencia de que la clase 
alta decidió que, “contemporary natives were no longer capable of their putative 
ancestors achievements”(Anderson 181).  De esta forma, la idealización de las culturas 
indígenas no deriva ante los éxitos de los descendientes que aún están sobreviviendo a 
pesar de la opresión que el Estado mismo hacía, y continua haciendo contra ellos.   
Anderson cita el ejemplo del sur-este de Asia en donde muchos Europeos 
establecieron colonias. El Estado empezó a usar la arqueología de los monumentos 
nativos como una fuente de ingreso para el turismo y para, “the state to appear as the 
guardian of a generalized, but also local, Tradition”(Anderson 181). Reintroducir esos 
símbolos al público dio al Estado el poder de reinterpretarlos, ponerlos en el contexto que 
les favorece, y reproducir tanto un símbolo hasta que el público empieza a verlo como 
símbolo del nacionalismo y del Estado en vez de un artefacto del grupo que lo creó 
originalmente (183).  El Estado se vuelve obsesionado con una historia antigua y lo trata 
como algo muerto que ha resucitado aunque había estado vivo en una manera que no 
querían reconocer, una manera contemporánea.  Bajo esta lógica, los estados usan sus 
museos, y su contenido, como una manera de controlar las poblaciones indígenas y 
además parecer a favor de la promoción de la cultura nativa.   
El idioma 
No solo se usan objetos concretos en los museos, pero también se usan palabras 
indígenas para nombrar obras públicas, postales, escuelas públicas, y otras 
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manifestaciones del Estado, los cuales a veces están muy en contra de las metas de los 
movimientos indígenas actuales (Anderson 182).   Por ejemplo, en Ecuador, el Estado ha 
puesto millones de dólares en la construcción de unas nuevas escuelas de milenio, que 
están poniendo en las ciudades pero también en la Amazonía.  Muchas de las escuelas 
llevan nombres en la lengua indígena Kichwa aunque solo enseñan en castellano.  Lo más 
controversial es la existencia de una escuela de milenio que se llama Yasuní en el honor 
de un grupo indígena que vive en la Amazonía, donde el Estado ecuatoriano está dejando 
a las petroleras internacionales como Texaco sacar petróleo de las tierras que son 
supuestamente protegidas por ser territorio de un grupo indígena que quería mantener 
soledad (Gimenéz).  Sin embargo, el Estado sigue ganando dinero por el petróleo que 
vende y con ese dinero ha tenido los fondos para poder construir esas escuelas que no 
enseñan en una idioma indígena.  Usar el nombre “Yasuní” para la escuela era otra 
manera de probar el poder que el Estado aún tiene sobre los grupos indígenas, pero este 
mismo hecho hizo que el Estado aparezca como si estuviera celebrando y apoyando a las 
culturas indígenas.  El uso de nombres indígenas por el Estado no significa respeto a las 
culturas indígenas, más que nada sigue produciendo estereotipos y creencias falsas sobre 
estas culturas. 
La representación de la gente indígena en museos o por la parte del Estado 
frecuentemente tiene un papel negativo porque puede crear estereotipos negativos de los 
grupos que son representados, específicamente los grupos indígenas.  En su libro Racism 
and Discourse in Latin America, van Dijk argumenta que el racismo y los estereotipos en 
América Latina no solo vienen de la historia del colonialismo sino también de la 
enseñanza que reciben todos de maneras pedagógicas y de lo que ven socialmente (4). En 
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otras palabras, van Dijk sugiere que lo colonial y sus atributos no pertenecen solo al 
periodo de la colonización, sino que continúan manejando la modernidad y sus 
“verdades”. La falta de representación moderna de gente indígena en los museos perpetúa 
el estereotipo de gente salvaje o barbárica y la falta de educación sobre las culturas 
indígenas contemporáneas y la enseñanza de las lenguas indígenas resulta en una 
sociedad que no entiende o no quiere entender la realidad indígena. 
La modernidad creada 
Walter D. Mignolo argumenta que la modernidad y sus estereotipos existen por el 
colonialismo y que sus manifestaciones históricas todavía existen y mantienen la 
estructura de poder que llamamos “la modernidad” (Mignolo, “Historical Foundation” 
13).  Esta estructura de poder se manifiesta en la religión dominante, construcciones 
sociales como raza y género, sistema de política, etc. La clasificación de la gente según 
su religión practicada creó divisiones grandes entre los Cristianos y las culturas indígenas 
o africanas que practicaron otras religiones, generalmente politeístas, y por esa razón los 
Europeos empezaron a ver generalmente a la gente de piel oscura como menos 
desarrollada, barbárica, a veces satánica por existir en una cultura decididamente distinta 
a las costumbres y rituales de los Cristianos.  Por no ser parte de la cultura eurocéntrica, 
la gente indígena y africana no eran respetados y eso culminó en, “the justification to 
convert, appropriate, and expolit, and justified the expendibility of human lives that were 
not needed or that refused to be integrated into the system” (Mignolo, “Historical 
Foundation” 16).  
La modernidad es algo creado por las acciones de hombres Cristianos y Europeos 
que impusieron una colección de creencias y juzgamientos falsos que todavía mantienen 
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lo que vemos como “la modernidad”.  Según Mignolo, la gente indígena y la gente 
Islámica parecen existir perpetuamente en la categoría de lo tradicional para una 
modernidad creada por el colonialismo (“Historical Foundation” 16). Para la gente 
indígena es muy difícil obtener espacio y una voz en la modernidad porque fue creado 
específicamente en contra de su existencia y sus cosmovisiones.  Por eso las culturas 
indígenas siguen atrapadas en los museos, en la historia, y en lo tradicional en vez de ser 
reconocidos por parte de los ciudadanos que no les da importancia y el Estado que les 
ignora, todo a causa de la opresión sistemática de esos grupos desde la colonización. 
El racismo institucionalizado y la falta de respeto en general para la gente nativa 
siguen controlando la sociedad cientos de años después de la conquista. Desde este 
campo de pensamiento venía el movimiento político y artístico del indigenismo que 
intenta asimilar a la gente indígena a la cultura dominante por la creencia racista de 
superioridad etnocéntrica.  
 El indigenismo se manifiesta cuando alguien de una cultura ajena, típicamente 
mestizo y eurocéntrico, intenta representar a una cultura indígena. Por no haber sido parte 
de la cultura, o con malas intenciones, inventa una perspectiva sobre lo que ha visto 
desde su estatus socioeconómico, sus prácticas, y sus maneras de vivir. Esto revela y 
refleja solo estereotipos de las culturas, y viene de una preferencia por la estética 
colonial.  En su artículo “La Novela Indigenista: una desgarrada conciencia de la 
historia”, Antonio Cornejo Polar afirma que el indigenismo, “se trata más bien de la 
convergencia sobre un núcleo conflictivo de diversos modos de ejercicio de la conciencia 
social- lo que supone, a su vez, un complejo juego de autonomías y dependencias entre 
cada uno de ellos y en relación con su fuente de realidad” (81).  La proliferación de este 
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tipo de literatura, arte, y pensamiento crea y propaga estereotipos de las culturas 
indígenas, especialmente por llamarse la verdad escondida y por los motivos que 
aparecen ser, por lo general, ayudar a la gente indígena a salir de la opresión y mejorar su 
calidad de vida.   
Desafortunadamente, los escritores y artistas que trabajaron en el indigenismo 
como una causa valiente para humanizar el arte olvidaron darse cuenta de sus propias 
posiciones en la opresión de estos grupos.  Cornejo Polar también apunta que lo que 
hacen los escritores indigenistas era no intentar procesar la realidad de la situación de su 
propias perspectivas europeas, sino incorporar la imagen de la vida indígena y usarla, 
enfocándoles en lo mítico o la opresión contra ellos.  En su libro Writing across Cultures: 
Narrative Transculturation in Latin America, Angel Rama sugiere que, “they divided 
indigenous culture beyond all bounds, while they condemned without mercy the culture 
with which the intellectuals were actually familiar” (90).  Además, sus posiciones fijas en 
una cultura diferente, la cual nunca podría entender completamente las realidades de ser 
una persona indígena, muestran más un efecto nocivo de la representación, lo que se 
volvió en ser otra forma de opresión hacia los grupos indígenas.  
La falta de representación o la representación incorrecta de culturas indígenas es 
algo que ha pasado por mucho tiempo en Ecuador, especialmente en un periodo entre las 
1920 y 1950 durante la época del indigenismo (Writing 95).  Durante este periodo 
hombres que tenían poder político, y eran considerados blancos en la sociedad, 
empezaron a darse cuenta de la opresión de gente indígena.  Escribieron libros de ficción 
y no ficción, hicieron arte, y empezaron proyectos con el Instituto Indígena Ecuatoriano 
como “El Día del Indio” en que hicieron seminarios de las condiciones de vivir y 
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tratamiento de la gente indígena.  Aunque era un día supuestamente en homenaje a gente 
indígena, no invitaron a ninguna persona de la raza o cultura indígena (Becker 48).  En 
eventos y grupos que incluyeron solo hombres mestizo de la clase alta, faltaba la 
perspectiva indígena de cada aspecto de sus declaraciones y intentos. 
Principios políticos del indigenismo 
El movimiento indigenista empezó en México con el Instituto Indigenista 
Interamericano en Pátzcuaro en 1940 adonde los otros países latinoamericanos mandaron 
delegados para aprender sobre la falta de inclusión de la gente indígena en la 
modernización de América Latina. Después de hacer diversas investigaciones en lo que 
empezaron a llamar “el problema indio”, el grupo de políticos llegaron a la conclusión de 
que la manera de ayudar mejor a la gente indígena era asimilarles a la cultura occidental 
de todas maneras.  Construyeron escuelas en comunidades principalmente indígenas y 
proveyeron maestros occidentales para las escuelas (Becker 46, 47, 52).  Nunca 
intentaron incluir la verdadera cultura indígena en sus proyectos, que eran supuestamente 
para ayudar a la gente indígena salir de la opresión. En vez, crearon un sistema nuevo de 
oprimir y manipular a un grupo de individuos constituyendo un ejemplo clásico de 
etnocentrismo y colonialismo.  
 Los artistas y políticos de la era del indigenismo siempre eran de la clase alta y 
pensaron en su privilegio como herramienta que podrían usar para entender mejor como 
actuaban estas culturas “barbáricas” y por qué no podrían alzar los niveles 
socioeconómicos de sus comunidades.  No entendieron que estaban juzgando las acciones 
y el nivel de desarrollo de estas culturas desde un punto de vista occidental y capitalista.  
En sus intentos de entender a las culturas indígenas, no respetaban las creencias, 
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prácticas, o existencia de estos grupos.  Los indigenistas constantemente representaron a 
la gente indígena como culturas y personas débiles que no tenían el poder o la estrategia 
para salir de sus circunstancias.  Víctor Gabriel Garcés, un político ecuatoriano determinó 
que “el problema indio” era uno de la gente blanca y privilegiada, no un asunto de los 
grupos indígenas mismos y luego hace referencia a la gente indígena como “un peso 
muerto deteniendo el progreso”.  Siguiendo a esos detalles que señala Becker, los 
políticos y artistas representaron el papel del ajeno paternalista, mirando a los grupos 
indígenas como niños que necesitaban un guía paternal (46, 47). 
No solo vieron a la cultura indígena como algo no desarrollado, pero también 
como un obstáculo en el camino al progreso (Becker 106). Por ejemplo, Pío Jaramillo 
Alvarado, el político y escritor ecuatoriano, tenía la meta de “liberar los Indios de la 
esclavitud en que viven” con asimilarles a la cultura dominante con la ayuda del gobierno 
(Becker 47).  Según el sitio web del Municipio de Loja, Ecuador, las tres virtudes 
centrales de Jaramillo eran ingenio, talento, y patriotismo (Municipio	de	Loja). Aunque 
los dos primeros pueden ser verdaderos, el tercero, patriotismo, es decididamente 
controversial.  Él no solo llevó la posición de Presidente del Instituto Indigenista del 
Ecuador, pero también estaba en la posición de vicepresidente de la matriz de la Casa de 
la Cultura Ecuatoriana, lo cual muestra directamente la transición del indigenismo a los 
museos y a la sociedad por ser proliferado desde un puente de supuesta verdad.   
Por un gran parte, el indigenismo existe porque los indigenistas eran valorados 
como héroes de la moralidad humana, no había intento a mostrarles la perspectiva 
indígena que estaban creando porque siguen en posiciones de alto respeto.  El nombre de 
Jaramillo está presente en una avenida, un jardín de niños y un colegio porque como dice 
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el sitio web de Loja, “(Jaramillo) fue uno de aquellos personajes que hizo del periodismo 
lo que debe ser, una cátedra; hizo una tribuna para el rescate del valor humano, de los 
valores nacionales y de la soberanía de su pueblo” (Municipio	de	Loja).	 
El arte indigenista 
 El arte indigenista vino con la ideología indigenista, desde México, 
específicamente desde el muralismo mexicano de Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros y 
José Clemente Orozco y, en los ejemplos más abstractos, el estilo cubista de Picasso. La 
gente indígena era uno de los temas centrales del muralismo mexicano porque esta época 
del arte es influido por la conciencia social y la creación de otro estilo específico en 
América Latina. Michele Greet, en uno de sus artículos sobre el artista Eduardo 
Kingman, define el arte indigenista así,  
Es la de que se trató de una tendencia en constante evolución, en la que los 
artistas de países con una gran población indígena negociaron una 
identidad distinta, aunque moderna, identidad que surgía o se manifestaba 
en una esfera cultural internacional (“Pintar la Nación” 94).   
Es decir, el arte indigenista era una culminación de intentos para crear identidad en países 
que tenían muchos grupos nativos y a la vez modernizar o occidentalizar esa identidad.  
Pero los artistas también mantuvieron lo tradicional cuando era conveniente. Aunque 
socialmente en esta época la gente indígena no tenían muchos derechos, su sociedad 
idealizaba a su cultura y su tradición y por eso creó una conexión con ellos que 
frecuentemente pareció ser más íntimo de lo que era. 
Más que en otros países latinoamericanos, Ecuador y Perú tenían una presencia 
poderosa del indigenismo en su arte.  Sugiero que hubo dos agendas distintas que 
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existieron dentro de la estética del indigenismo.  Un intento del arte indigenista era la 
creación de una herencia nacional cultural diferenciada de lo europeo y basado más en la 
cultura tradicional. El otro era el aspecto sociopolítico que reconoció la lucha de la gente 
indígena como miembros de la clase baja y este aspecto quería aumentar conciencia de su 
posición, atrapado en su clase social.  Irónicamente, ninguno de estos dos motivos 
tomaron en cuenta la multitud de culturas indígenas y sus diferencias entre sí, ni las 
opiniones de la gente indígena en las situaciones vivenciales que estaban. 
Sangre nativa 
El arte indigenista parte de la premisa de que todas las personas que viven en una 
parte de la tierra tienen una nacionalidad y una historia común.  Específicamente en 
países latinoamericanos, hablan de experiencias comunes como el colonialismo de los 
Españoles, la herencia nativa, y el imperialismo norteamericano como experiencias que 
afectaron a todos los ecuatorianos en la misma manera.  Sin embargo, esta interpretación 
es incorrecta porque cada ser humano tiene un lente cultural por el cual ve y interpreta el 
mundo.   El colonialismo creó la hibridación cultural que es representativa de la región 
latinoamericana y por eso, y por los sincretismos que aparecieron, no puede existir una 
cultura ‘pura’. En otras palabras, habían muchos cambios debido al colonialismo, 
especialmente en cuanto a los valores que eran asignados a etnicidades y culturas.  
El pasado colonialista creó un ambiente multicultural en que no hay una historia 
común ni una herencia pura ecuatoriana.  En términos de herencia, no todos los 
ciudadanos ecuatorianos podrían reconocer una herencia comunal nativa porque hasta 
entre los grupos indígenas habían costumbres, creencias, y prácticas variadas.  Incluso, 
existen culturas mestizas y afro-ecuatorianas distintas en regiones específicas de Ecuador 
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que también tenían ancestros o herencias indígenas pero reconocen su pertenencia a una 
cultura muy distinta.  Ningún país en el mundo tiene ciudadanos con una sola herencia 
nacional, y intentos de crear una sola herencia dentro de barreras nacionales han 
provocado uno de los conflictos más destructivos del mundo. 
El hecho de que hubo grupos nativos en este lugar hace cientos de años no 
significa que todos los que viven allí actualmente también reconocen una herencia desde 
esos grupos, aunque muchos descendían de una mezcla de sangre española y nativa.  Lo 
que más tenían en común, solo por existir en el hemisferio sur de América en el último 
siglo, era la experiencia del imperialismo norteamericano.  Pero el nivel de opresión por 
parte del imperialismo norteamericano todavía era más fuerte para la gente indígena, o 
por lo menos distinto porque los nativos rechazaban el sincretismo con la cultura 
occidental, la misma cultura que el movimiento político indigenista trata de implementar. 
En su libro Beyond National Identity, Greet argumenta que el indigenismo 
funciona como ejemplo de la teoría postcolonial de América Latina, lo cual es, según 
ella, el proceso de desvinculación del estado colonial a favor de la apreciación de una 
herencia cultural (7).  Ella señala que la clase élite, los cuales eran mestizos, se 
apropiaron de esa herencia y por eso el indigenismo existe como manera de crear una 
nueva identidad menos europea para el país.  De este modo las élites usaron su agenda 
política para controlar la imaginería de las culturas nativas en un intento de sacarles de la 
opresión y llevarles a ser parte de la cultura común. Este control de imágenes con la 
intención de crear un resultado específico que prefiere el estilo y la tradición occidental 
es un ejemplo del uso de la estética colonial. Trataban de llevar a la gente nativa más al 
lado de la modernidad y a la vez llevar a la gente mestiza, a reclamar raíces indígenas, 
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pero solo con el propósito de poner la cultura indígena otra vez en el pasado.  En las 
representaciones la gente indígena no parecían gente moderna, y eso por una parte era la 
intención del artista.   
El artista Camilo Egas era uno de los primeros pintores del movimiento artístico 
indigenista y en la mayoría de su obra no usó rasgos exagerados ni colores hiperbólicos 
para mandar una mensaje activista.  El intentó mostrar la herencia cultural de Ecuador en 
sus obras con los ritos y bailes de grupos indígenas, pero sin referencia al tiempo en que 
les representó.  De esta manera, el arte de Egas, “therefore reinforced the imagined 
cultural purity of the pre-Conquest era, perpetuating the notion that Native Americans are 
unaffected by the passage of time or historical events” (Greet, Beyond National Identity 
35).  Esta falta de contextualización añadió a los problemas porque otra vez dejó que la 
gente indígena fuera representada en el arte como parte del antiguo pasado.  Eso fue 
especialmente evidente cuando tenía que ver con la meta de crear una base histórica sobre 
la cual crear una herencia nacional. 
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Grupo de indios: Danza ceremonial. Egas. 1922. 
Sin embargo, en sus intentos por crear una identidad común, los artistas 
indigenistas faltaron entender las diferencias esenciales de cada grupo indígena y 
entender que no deberían robarles de su cultura en un intento de dar “más cultura” a la 
gente mestiza: Mirko Lauer argumenta en su ensayo “Populist Ideology and Indigenism: 
A Critique” que,  
Thus every captitalist criollo settlement seeking to embrace modernity had 
its own Indian, who embodied the universal values of tradition, land, 
origin, identity, or Man’s communion with Nature, just as his modern 
counterpart seeks to embody singlehandedly the alternative universal 
meaning of a fast-developing West (Lauer 78). 
Es decir, la gente mestiza, de la clase alta, querían reclamar una conexión con su herencia 
indígena, una conexión con la vida natural y la madre tierra que la gente nativa 
supuestamente tenían todavía, según la cultura mestiza. No entendía que ya había crecido 
en otra cultura occidentalizada y separada de las costumbres y creencias de las culturas 
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indígenas.  Desde esta perspectiva, el movimiento indigenista, especialmente en el arte, 
fue algo creado en el nombre del nacionalismo y justicia social pero verdaderamente era 
un intento de crear un bienestar cultural para un país previamente colonizado. 
En la lectura de Greet, en cambio, para la perspectiva extranjera, los indigenistas 
estaban haciendo obras modernistas, que reflejaron el estilo de Picasso y los 
impresionistas (Beyond National Identity 11).  La mayoría de artistas y élites europeos no 
sabían del ambiente social de la gente élite y las culturas indígenas en Ecuador ni el 
activismo político de los artistas como Eduardo Kingman y Oswaldo Guayasamín que 
intentaban despertar conciencia. Por lo tanto, los espectadores extranjeros no tenían 
manera de entender a las circunstancias sociales porque la mayoría eran élites que 
pertenecían a una cultura imperialista y que no tenían información sobre estas culturas.  
De hecho, a veces los indigenistas hicieron arte con la intención de ir más allá de 
lo europeo y en vez hacer un estilo específicamente latinoamericano. Greet señala que 
según el movimiento indigenista,  artistas como Egas, Kingman, y más luego 
Guayasamín serían los líderes en el rechazo de la influencia de arte europea a favor de un 
estilo latinoamericano (“Pintar la nación” 109). Para los indigenistas eso era el arte sobre 
justicia social y gente indígena. Según Mata, ahora era el tiempo para,  
el arte verdaderamente revolucionario, el arte que canta, no a la belleza 
que el burgués pudiera encontrar en su acción explotadora e injusta sino el 
arte  que saluda, acompaña e impulsa a las masas trabajadoras en lucha por 
la conquista del poder para la realización de justicia social (206). 
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La ironía era que las imágenes que usaron con la intención de escapar la estética europea, 
eran exageraciones basados en estereotipos de las culturas indígenas, los cuales eran 
creados con el racismo y prejuicio que venía con el colonialismo. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Los Trabajadores. Guayasamín. 1942. 
Otra manera de generalizar a la gente indígena en el arte indigenista está claro en 
las semejanzas entre las características faciales de las figuras. Por ejemplo, en su trabajo 
Los Trabajadores, que era una de sus obras más tempranas, Guayasamín representa a la 
gente indígena con casi las mismas caras en cada personaje en su intento de hacerles 
parecer nativo. Su acción muestra un acto de discriminación por quitarles a los personajes 
su individualidad y perpetuar estereotipos con simplificar excesivamente no solo su 
manera de vida, pero también sus rasgos físicos. Con estandarizar su apariencia física, los 
artistas estaban manteniendo el mismo prejuicio y juzgamiento de los conquistadores, y 
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así mantenían otra vez la estética colonial de la persona indígena, a pesar de ser 
contemporánea.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fin de fiesta. Kingman. 1941. 
Eduardo Kingman también se enfocó en temas de justicia social en cuanto a la 
gente indígena de Ecuador, pero él en sí mismo no era indígena.  Él también se enfocó en 
manos grandes y figuras exageradas. Pero, él también se enfocó más en las culturas 
indígenas como si fueron sinónimos con decir pueblos pobres, y por eso pintó mucho la 
lucha que él imaginaba pasar entre las familias indígenas. Como señala Greet en cuanto a 
sus cuadros de fiestas, “Kingman no censuraba la pobreza o la opresión al indígena 
moderna (…) sin embargo, Kingman baja de todo el tema de la fiesta y pone mayor 
atención a la borrachera de los indios” (“Pintar la nación” 101).  
Las figuras hiperbólicas de Kingman y Guayasamín simbolizaron algo distinto 
desde la perspectiva extranjera porque parecieron emotivos y simbólicos pero los 
espectadores no se dieron cuenta de que los artistas estaban poniendo sus propias visiones 
y sus propias agendas en la mezcla con hechos verdaderos en sus representaciones de la 
	 	 		 33	 	 		
gente indígena.  El “mito de la autenticidad” que ellos crearon les hizo creer a la 
audiencia europea que estaban viendo una interpretación modernista pero también basado 
en la realidad de las culturas indígenas.  Como argumenta Greet, “Egas’s efforts to 
idealize and classicize Native Americans in his paintings facilitated a unified version of 
the nation but did not depict Native American reality” (Beyond National Identity 35, 36).  
La audiencia extranjera no estaba en una posición en que podían criticar al indigenismo 
primero, porque en este tiempo no tenían el fondo sociológico para poder entender las 
divisiones de etnicidad en Ecuador y también porque estaban buscando conexiones con el 
arte europeo en vez de buscar conexiones con la sociedad ecuatoriana. 
La lucha “nativa” 
El arte activista también intentó llamar la atención del público ecuatoriano y 
educarles en la situación socio-económico de las culturas indígenas. Pero más atrajo 
atención por su estilo nuevo y deslumbrante.  En su pasaje sobre Ecuador en el libro 
Latin American Art in the Twentieth Century, Lenin Oña discute la conexión entre la 
Revolución de México y el aumento de literatura y arte sociopolítico en Ecuador.  La 
Revolución de México aumentó el conocimiento de la vida injustamente difícil de la 
gente nativa de América Latina en general y eso resultó en el mismo fenómeno en 
Ecuador también, donde los artistas Guayasamín y Kingman aprendieron de las obras de 
Rivera, Orozco, y Siqueiros.  El esclarecimiento de los intelectuales y artistas sobre la 
sociedad elite ecuatoriana y el arte que resultó, “attempted to reflect the position of 
servitude into which the entire Indian population (which had, at least partially resisted 
mestizaje or miscegenation) had been thrust since the time of the Spanish conquest” 
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(Oña, “Ecuador” 182). Artistas como Kingman y Guayasamín mostraron los emociones 
de individuos indígenas para indicar los sentimientos de la población nativa en general.   
Oña describe a Kingman como un, “painter of anxiety,” lo que muestra en los 
elementos expresivos de su obra (Oña, “Ecuador” 182).  En general Kingman y 
Guayasamín usaron colores vibrantes y la exageración de rasgos faciales tanto como la 
minimización de detalles para expresar claramente los emociones de los personajes y 
especialmente poner un enfoque en los gestos de las manos para enfatizar la tristeza, la 
incredulidad y la ira del individuo nativo (Oña, “Ecuador” 182). De hecho, entre los 1950 
y los 1960 Guayasamín hizo una serie de más que 250 cuadros llamado La edad de la ira 
en que enfocó más todavía en las emociones de la gente oprimida en la sociedad 
ecuatoriana (Barnitz 93). La falta de detalles refleja la falta de información específica 
sobre las culturas indígenas que estuvieron representados en el arte indigenista y hace que 
la imagen supuestamente puede ser cualquier persona indígena o mestizo por tener unos 
rasgos indígenas.   
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Obras de La edad de la ira. Guayasamín. 1960- 1999. 
Además, la exageración de los colores y caras muestra la frustración del artista 
sobre las circunstancias de la gente indígena la cual no necesariamente reflejó los 
pensamientos sinceros de la gente nativa.  El arte indigenista puso imagen a la narrativa 
política indigenista por ser un intento de activismo.  Sin embargo, también se vuelve una 
“invención” basada más en los pensamientos del artista que en la realidad del grupo que 
el artista trata de representar. 
Los artistas indigenistas y las élites justificaron su argumento para el activismo y 
la herencia nacional con el argumento de que el indigenismo en el arte era un ejemplo de 
transculturación. Greet argumenta que el indigenismo era una, “new cultural form that 
employed the language of the dominant culture to assert a nativist agenda” y que por eso 
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funcionó como transculturación en la historia de Ecuador (Beyond National Identity 10). 
Ángel Rama defina la transculturación así,  
implica en primer término una “parcial desculturación” que puede 
alcanzar diversos grados y afectar variadas zonas tanto de la cultura como 
del literario (…) Implica incorporaciones procedentes de la cultura externa 
y (…) un esfuerzo de recomposición manejando los elementos 
supervivientes de la cultura originaria y los que vienen de fuera 
(Transculturación narrativa 38).  
Este argumento sugiere que la invención de arte indigenista es una manera de traer 
nuevos elementos culturales a las culturas nativas mientras cambian sus culturas y sacan 
de ellos parte de sus tradiciones o valores.  Aunque tienen sentido en decir esto, los 
nuevos elementos que trajeron a las culturas nativas no necesariamente añadieron algo 
valorable a su existencia, no era una transacción ventajosa, era otro ejemplo del control 
de la estética colonial.   
Sin embargo, Greet argumenta que el indigenismo era un, “new cultural form that 
employed the language of the dominant culture to assert a nativist agenda” (Greet. 
Beyond National Identity 10).  De esta manera, el arte indigenista, en el nombre del 
activismo y transculturación, les quitó a la gente indígena sus voces y en cambio habló en 
el nombre de ellos.  Así que desde la perspectiva nacional, habían construido una gran 
contradicción por hacer una narrativa sobre la importancia de la gente nativa mientras 
tanto la gente mestiza mantuvieron el control de la expresión de cultura nativa.   
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Un caso de estudio: Guayasamín 
Por ejemplo, Guayasamín, uno de los artistas más conocidos por el movimiento 
indigenista activista en Ecuador, se definió como modernista. También se identificó 
como persona indígena por sus raíces indígenas y su apellido que refleja su herencia.  
Entonces, aunque él parece estar representando a la gente nativa desde una perspectiva 
también nativa, la paradoja es su manera de representarles y su falta de identificación 
específicamente a cuales naciones indígenas está representando. Además es la idea de 
que el indigenismo activista es caracterizada por no solo representar a gente indígena, 
pero representarles en una manera que pide simpatía o una necesidad de luchar por la 
parte de la gente élite que no entiende los hechos de la situación ni las perspectivas 
nativas. Su propia identidad es una paradoja porque su riqueza, éxito, y fuerza personal 
contradicen la opresión y debilidad que intenta mostrar de la gente indígena 
generalmente. Sigue creando una perspectiva inventada por sus propios pensamientos que 
intenta representar a grupos marginados en la sociedad ecuatoriana.  
Es fácil ver la presencia del pensamiento colonial en la tela de la sociedad, porque 
en su manera de llamar atención a la injusticia de la vida del indio, Guayasamín perpetua 
estereotipos y generalizaciones. Por ejemplo, sobre su colección Huacayñán, Carlos A. 
Jáuregui argumenta que, “ reconocemos un intento de transmutar a las masas en pueblo y 
al pueblo  en nación desde una alta cultura “democratizada” que quiere producir consenso 
y pretende solucionar los antagonismos sociales mediante el mestizaje” (97). En cuanto al 
mestizaje en Ecuador, Guayasamín dijo lo siguiente, “El mestizo es el hombre mezclado 
de las grandes pasiones del espíritu español con la serenidad del temperamento 
indio.”(6,9). Esto reafirma la idea de que la gente indígena son una entidad tranquila y 
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fácil de oprimir, o que necesitan ser salvados. Otra vez se revela la repetición de la 
retórica colonialista y racista, que generaliza la gente nativa en una manera irónica en 
términos de sus intentos a “justicia social”. 
En su artículo “Dos pintores ecuatorianos,” Leopoldo Benites Vinueza argumenta 
que, “La pintura de Guayasamín no enfoca en el problema social con tono de reformador, 
sino con desilusionado gesto de señalamiento.  Indica pero no impulsa, denuncia pero no 
enjuicia” (“Dos pintores ecuatorianos”). Benites Vinueza reconoce otro aspecto esencial 
del indigenismo, que existe especialmente en el caso de Guayasamín.  El artista produce 
obras chocantes que tienen efecto muy poderoso pero falta participar en la reparación de 
los problemas que él recalca o falta hablar con la gente que están afectados por los 
problemas que son su enfoque.  Su falta de conexión con las personas en que se enfocó y 
sus perspectivas clasifica su arte en la categoría de arte indigenista.  Aunque sus obras 
eran tan claramente indigenistas, Guayasamín era como una paradoja porque no creyó 
que sus obras eran indigenistas. Cuando los críticos intentaron incluirle en esta categoría, 
él intentó enfocarse menos en la gente nativa con declaraciones políticas y más 
interpretarles como “sites for modernist experimentation” (Greet, Beyond National 
Identity 175).   
Sin embargo, la politización de la gente indígena y las intenciones del arte 
mantuvieron muchas semejanzas con las intenciones del muralismo mexicano, 
enfocándose en la explotación de la vida de la gente nativa desde la perspectiva ajena. 
Aunque el intento del indigenismo activista no era crear nacionalismo ecuatoriano, el arte 
de Guayasamín atrajo atención internacional y sigue siendo el pintor más conocido de 
Ecuador.  Durante un periodo en que estaba visitando América Latina, Rockefeller 
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compró cinco obras de Guayasamín y más tarde fue invitado a unas exhibiciones en los 
Estados Unidos.  Aunque su obra demostró las divisiones de la nación, el reconocimiento 
de estas divisiones y problemas volvió a ser una colección de obras que siguen siendo 
honrados hasta hoy en día por la cultura mestiza de Ecuador. 
La pedagogía 
 En términos de estilo, el arte ecuatoriano de los 1900 empezó con las reglas y 
estilos europeos porque cuando la Escuela de las Bellas Artes, la primera academia de 
arte en Ecuador, fue construida por el gobierno en 1904, la autoridad de todo lo que tenía 
que ver con el arte académico era Europa (Greet, Beyond National Identity 24).  Además, 
la institución contrató a muchos profesores europeos para enseñar las clases de arte y por 
eso la escuela empezó con un tono claramente neoclásico. Sin embargo, a través del 
tiempo, otros directores y profesores fueron contratados para la escuela y ellos cambiaron 
la visión de la escuela y sugirieron el estudio y desarrollo de estilos más modernos y 
específicos para Ecuador. Sus movimientos hacía el arte nacionalista y el arte 
impresionista muestran bien la manera en que se formó el arte indigenista, lo cual era 
frecuentemente creado con intentos nacionalistas y en un estilo abstracto y impresionista, 
muchas veces usando colores no realistas para representar el ser humano y proporciones 
exageradas. Según Greet, unos profesores como el impresionista francés Paul Bar y el 
escultor italiano Luigi Casadio usaron el entorno para darles a los estudiantes inspiración 
en vez de solo repetir las escenas de los maestros europeos y también usaron gente nativa 
como modelos en la clase de dibujo de figuras para otra vez hacer que los estudiantes se 
dieron cuenta de su propia cultura y nacionalidad (Beyond National Identity 25). El uso 
de modelos indígenas puede ser uno de los pasos claves para el indigenismo porque hizo 
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que los estudiantes se enfoquen en el nacionalismo y la herencia de su propio país. Pero a 
pesar de esta influencia, siguieron repitiendo estilos europeos en términos de los aspectos 
físicos de los cuadros y el tratamiento paternalista del tema indígena. 
 Aunque la escuela empezó a introducir estilos más modernos y un nuevo enfoque 
en arte nacionalista, todavía fue considerado una escuela de estudio tradicional del arte.  
Cuando Guayasamín asistía la escuela en 1942, presentó su exhibición final con muchos 
temas indigenistas y fue considerado un gran escándalo por su contenido que no 
emparejó con las obras que la escuela anticipaba (Barnitz 90).  Las características del arte 
crean el tono de la obra, y Guayasamín en particular era conocido por hacer al público 
sentir todas las emociones con su obra. 
 La enseñanza común de Egas, Kingman, y Guayasamín les guía, por un parte, al 
movimiento indigenista.  Así tuvieron interés en mostrar no solo un grupo de personas 
que previamente no estuvieron en el arte élite, y en una manera que mostró emoción, no 
solo la documentación de la existencia de gente indígena en Ecuador pero una revolución 
que se pareció a la de los mexicanos cuando apareció en los cuadros de los artistas.  Su 
pedagogía era esencial para el desarrollo de estos nuevos estilos y la nacionalización de 
arte en Ecuador en general. 
Forma, estilo e intención 
Igual como hay dos categorías de ideología en que existe el arte indígena, hay 
distintos cambios en estilo que aparecen cronológicamente y también dependiendo de la 
ideología que usa el artista.  El primer periodo de arte indigenista incluye más a la obra 
temprana de Egas y Kingman.  Eso es el periodo más temprano del arte indigenista, en 
que las figuras todavía reflejan el estilo europeo por ser anatómicas y las composiciones 
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tienen perspectiva con un paisaje al fondo y un bodegón adelante.  Hay tres sustantivos 
que describen la mayoría de las figuras indigenistas que fueron pintados durante esta 
época: la pasividad, la idealización, y el exotismo.  Lo pasivo describe la manera de 
representarles a la gente indígena como creaturas de paz, sin poder propio para luchar 
contra la opresión que los activistas intentaron superar.  Su existencia como ser pasivo 
sugiere un nivel de pureza y calma que no es visto como algo positivo sino que les hizo 
parecer muy débil y inocente como niños.  Fueron idealizadas también, por ejemplo en la 
obra de Egas, sobre lo cual Greet dice, ““Las sahumeriantes” presents the natives as 
innocents existing in an Eden-like state before their ultimate fall from grace,” muestra la 
idealización de la gente indígena, representando los seres más perfectos que existieron 
(Beyond National Identity 34).  
Hasta en el Museo de Camilo Egas en Ecuador reconocen los aspectos idealistas 
de su obra.  Una de las placas dice, “Egas idealiza al indio.  De esta apreciación resultara 
un conjunto de obras en que destaca la sumisión de sujeto indígena a consideraciones 
formales” (Museo de Camilo Egas).  Sus viajes a Europa son reflejados en los aspectos 
formales que Egas muestra en la composición y las figuras de sus obras.  Según su 
museo, el artista, “hace uso de aquello que estaba tan de moda: las proporciones de la 
morfología europeizante, que sin duda es muy diferente a la indígena” (Museo de Camilo 
Egas). 
Pero no solo eran las criaturas más débiles y perfectas, también les representa 
como ejemplos de todo lo mítico, exótico y misterioso. La frecuente presencia de mujeres 
desnudas en la obra de Kingman y Egas refleja su entrenamiento en la Escuela de las 
Bellas Artes por su enfoque en la figura tradicional de la mujer joven. En las obras de la 
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región andina, las mujeres inmediatamente parecen tener las características de la mujer 
nativa estereotípica por estar puesto naturalmente sin ropa en el medio ambiente. Este 
tipo de obra, como por ejemplo Baile de Egas, en que muchas mujeres bailan afuera en 
algún tipo de rito, todas desnudas, refleja la sexualización y  primitivismo atribuido a la 
mujer nativa por la perspectiva extranjera. Como señale Greet, ellas nunca harían eso en 
la región andina, a donde parecen pertenecer según el fondo del cuadro, donde siempre 
sería muy frío (“Manifestations in Masculinity” 62). Personifican todo lo que la gente 
mestiza no entendían o lo que era tabú, la sexualidad, las creencias politeísta, las 
prácticas “tradicionales” y barbáricas.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Las floristas. Egas. 1916. 
Egas es conocido como el artista de los tres que tiene el arte más realista y menos 
modernista, pero el también usa técnicas en su estilo que muestran elementos de 
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representación indigenista.  Por ejemplo, en su obra Las floristas de 1916, mostró 
efectivamente una parte de un rito indígena.  Los artistas indigenistas frecuentemente 
referían a la gente como indígena sin reconocer a cual grupo pertenecían.  En términos 
artísticas, Egas creó su propia narrativa cuando estiró los torsos de las mujeres en la obra 
para que tomen todo el espacio del cuadro.  Hasta las montañas atrás de las figuras 
parecen significantemente más pequeñas que ellas y eso les da una presencia super-
dimensionada, tal vez supernatural, que sugiere que el cuadro está mostrando una escena 
mítica de la cultura indígena.  Parecen como diosas caminando por la tierra y así 
perpetuaban la idea de los dos lados de la narrativa indígena, la gente indígena que sufre 
mucho en la vida por la opresión que enfrentan y lo mítico o barbárico de su cultura que 
no se alinea con la cultura mestiza. 
La herencia del indigenismo 
Hay un cambio en las características artísticas del arte indigenista desde su inicio 
en el nacionalismo hasta el fin en el activismo porque sus rasgos visuales reflejan los 
cambios en ideología que pasen durante el periodo indigenista.  La falta de contexto 
temporal en la obra temprana de los tres artistas indigenistas refleja la supuesta existencia 
de la gente nativa solo en una temporada pasada, en que existen ellos en un lazo que 
enfoca en y es dependiente de la naturaleza.  Las características artísticas de la obra 
temprana indigenista hacen que la gente nativa no parecen existir en el mundo moderno 
porque los artistas no incluyen ropa moderna, invenciones o edificios que existían 
durante los 1930 y los 1940.  No muestran las comunidades y sus sistemas sociales que sí 
existían.  Más bien mostraron individuos o grupos pequeños participando en ritos 
tradicionales o interactuando con la naturaleza.   
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Más luego en el arte activista indigenista, incluyeron aspectos modernos cuando 
les sirvió para el mensaje que querían los artistas.  Por un lado hubo el arte que se enfocó 
en el individuo que reaccionó emotivamente a las dificultades del estatus social de los 
grupos nativos en su sociedad, y por otro lado, hubo el arte que mostró la lucha de grupos 
en huelgas o haciendo trabajo agrícola con intento a mostrar la solidaridad entre los 
individuos.  La exageración de todas estas características eran elementos críticos de las 
obras de Kingman y Guayasamín.  Hicieron que las personas indígenas parecían estar 
siempre tristes, débiles y todos se parecían, un elemento que mostró no solo sus intentos 
por generalizar el grupo para que representa cada indio, pero también demostró otra vez 
la falta de distinción entre culturas nativas.  En sus maneras de representar a las culturas 
indígenas, muchas veces eligieron temas que no entendían los artistas mismos.  Preferían 
mantener el nivel de misterio, exotismo y distancia de los sujetos de sus obras aunque 
supuestamente estaban luchando para ellos o afirmando pertenencia a su identidad.  
Para el arte más luego en el movimiento indigenista también hay sustantivos 
abstractos que clasifican este periodo: el color, la exageración, y la emoción.  
Guayasamín y Kingman en particular son los dos artistas que muestran estas 
características en su arte y salen de las técnicas más europeas y tradicionales. En este 
caso, estas características funcionaron como herramientas para la continuación de la 
estética colonial. El arte indigenista, “no solo sirve para proclamar el rol social de la 
imagen, sino también, para afirmar la importancia de tocar el tema del abuso social del 
indio con el fin de establecer la unidad nacional” (Greet, “Pintar la nación” 107). Pero 
este rol social del arte también sirve para mostrar estéticas decoloniales, que no son 
basadas en estereotipos y perspectivas eurocéntricas. Entre el museo que está incluido al 
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principio del capítulo y los indigenistas que también promocionaron la estética colonial a 
través del tiempo, la estética decolonial parecía extrañamente ausente. 
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II 
Poética de lo absurdo 
 
La galería al aire libre 
 Fue la galería más fascinante del siglo: el mundo mismo. Habían 32 
gigantografias en total, de 4.5 metros por 6 metros.  Cada gigantografía mostró una cara 
profunda y detallada, y éstas pasaron el año 2008 entero viendo al público desde arriba.  
Estuvieron en la Autopista General de Rumiñahui en la Provincia de Pichincha, que 
conecta Quito con la región que se llama Los Chillos. Había una torre de doble cara en 
cada kilómetro y cada lado de la carretera tenía 8 vallas. Cada día durante un año, estas 
gigantografías retrataron caras quienes fueron vistas sin agenda y sin anuncio obvio para 
el público.  Su presencia no era propaganda ni publicidad, tampoco intentó crear 
sentimientos falsos o promover una realidad no existente. Más bien era una confrontación 
pacífica entre la gente ecuatoriana y las mujeres ecuatorianas corrientes, pidiendo nada 
más que contar sus historias. Las obras representaron mujeres con miedo, mujeres serias, 
mujeres sonriendo; mostraron la cara sincera de mujeres de todos lados de Ecuador.   
Las gigantografias eran parte de una instalación, un compilado de fotografías de 
pinturas que había hecho el artista Enriquestuardo. Su meta era contar historias, y eligió a 
las mujeres por sus historias, no por sus rostros. En muchas entrevistas él ha manifestado 
por qué le interesó pintar a la gente: “yo estoy interesado en retratar espíritus,” y esos 
espíritus los pintó con los colores de los cuatro elementos: aire, fuego, agua, y tierra. 
Algunas de las gigantografias representan niñas, algunas viejas, algunas figuras históricas 
que ya están muertas, y algunas son trabajadoras sexuales.  Se ve en sus caras que cada 
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una tiene una historia distinta e importante. Esta variedad mostró la variedad de mujeres 
ecuatorianas, una variedad tan enorme que cada cara produce su propio efecto 
impresionante. Sin un fondo pintado, las caras vieron las actividades cotidianas desde el 
cielo, sus caras siendo parte de la naturaleza que está alrededor de ellas. Así, mientras 
todos viajaron por la autopista, los rostros se quedaron en el mismo lugar viéndoles, 
pidiendo reconocimiento sin moverse. 
Las fuertes reacciones del público no eran algo esperado, pero llegaron en gran 
cantidad. El público fue muy afectado por la presencia de las mujeres ecuatorianas 
viéndoles en este espacio. Estaban acostumbrados a vallas publicitarias con anuncios.  
Además estaban acostumbrados a anuncios que incluyeron gente blanca con ojos claros y 
propaganda que más o menos dice “cómpralo”. Pero a causa de un artista ecuatoriano, el 
público enfrentó su propia cara, sin publicidad, solo queriendo reconocimiento, y eso 
resultó en una experiencia más poderosa que no anticipó el artista. Muchos mandaron sus 
comentarios al artista y hubo una variedad de reacciones. Algunos comentaron de su 
belleza, se regocijaron en las semejanzas que tenía una de las obras con una amiga o 
familiar. Dijeron que la obra provocó conversación.  
Enriquestuardo recibió correo tras correo incluyendo poemas y cartas, pero no 
todos fueron positivos. Una gran parte de los comentarios insistieron en que los rostros 
eran específicamente indígenas. No apreciaron las obras, diciendo que no querrían “esas 
caras feas” allí, aunque el artista específicamente incluyó mujeres de todos partes de la 
Sierra y de una variedad de etnicidades e historias personales. Enriquestuardo ha 
comentado que su intención era “retratar historias, no retratar indígenas,” y que solo 
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querría honrar a las mujeres silvestres de la vida cotidiana sin enfocarse exactamente en 
una etnicidad en particular.  
El público estaba viendo una muestra representativa de su propia sociedad, pero 
faltaba aceptar esta realidad. Aunque hubo reacciones positivas y negativas, lo que le 
sorprendió más a Enriquestuardo era que la mayoría de la gente pensara que eran 
representaciones de mujeres indígenas. No se auto-identificaban con las caras mestizas de 
su región, las mujeres alrededor de ellos todos los días. Según el artista, esta experiencia 
le hizo darse cuenta de que todas las mujeres que había pintando y todos los ecuatorianos 
tienen raíces indígenas, y que esas raíces son frecuentemente olvidados o ignorados. 
 En contraste con lo que normalmente está en espacios así, es cierto que se notaría 
una diferencia. La mayoría de las promociones y vallas publicitarias en Ecuador se 
enfocan en gente blanca con pelo y ojos claros, claramente distintos a la mayoría de la 
población que vive allá. Aunque parece una paradoja, las promociones se enfocan en esas 
imágenes extranjeras porque eso es lo que se vende. Como dijo el artista “es gente muy 
corriente, mestiza, hay un montón de gente que quiere ser blanca,” y por eso se han 
acostumbrado a ver imágenes extranjeras en las vallas publicitarias. En la instalación de 
Enriquestuardo hay un gran cambio, y por la falta evidente de auto identificación del 
linaje indígena, mucha gente simplemente no entendían el propósito del arte expuesto allí 
ni su propia conexión con ello. 
El artista: Enriquestuardo 
 Tres años atrás el artista ya había explorado el tema de los fenómenos 
irónicamente no aceptados en los cuadros de su colección Poética de lo absurdo. 
Enriquestuardo jugó con la palabra absurdo para mostrar la ilógica falta de aceptación de 
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escenas diarias que, por los estereotipos y la cultura popular, parecen absurdos o no 
reales. El artista mismo creció en el campo de Latacunga y desde su juventud tenía un 
interés y talento en las artes. A los nueve años Enriquestuardo participó en un concurso 
de dibujo y tuvo que probar sus habilidades en frente del presidente de la Casa de la 
Cultura porque no creían en su propio talento por ser tan joven. Cuando terminó el 
colegio seguía con preocupaciones sobre si su arte sería visto solo como adorno o si que 
él empezaría a hacer lo que vende en vez de seguir su interés. Por eso asistió a la 
Universidad Central de Quito y se graduó de la facultad de Urbanismo y Arquitectura en 
1986. Pero después de trabajar un poco en el campo de la arquitectura, regresó otra vez a 
las artes plásticos, aún con dudas del futuro de la pintura.  
En 1990 consiguió una beca para la Universidad Nacional Autónoma de México.  
En México hay mucho más apoyo para las artes, y Enriquestuardo se benefició mucho de 
este ambiente. Tuvo oportunidades de exponer su obra en exposiciones internacionales. 
En México desarrolló mucho su estilo y su técnica de mezclar grabado con pintura. 
Cuando Enriquestuardo regresó a Ecuador, dice que se reencontró. Vió con ojos nuevos 
la mezcla extraña de elementos y culturas que hace una ciudad latinoamericana como 
Quito y el fondo extraño de arquitectura colonial. 
Las obras de Enriquestuardo presentan combinaciones que parecen ser 
intencionalmente exagerados o falsos a la primera vista pero que reflejan la mezcla 
diversa de culturas e historias en la modernidad ecuatoriana. Sus cuadros se enfocan en 
varios temas, incluyendo la familia latinoamericana, el lazo entre los dominantes y los 
dominados, el pasado colonial como fondo de la cultura ecuatoriana.  
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La crítica de arte ha discutido este problema. Gerardo Mosquera, en Beyond the 
Fantastic escribe que en América Latina,  
Columbus did not discover, he verified and identified, mutilated and 
reduced. He started a long tradition of interpreting the reality of America 
through the reality of Europe, ignoring indigenous perceptions of it (54).  
La llegada de los españoles tuvo un gran impacto en la creación de la cultura 
contemporánea, y Mirko Lauer, en el mismo libro sugiere que el indigenismo era otro 
paso en la misma dirección.  El crítico argentino Walter D. Mignolo escribe del concepto 
de decolonialismo, lo cual es una manera de reconocer que todas nuestras interacciones y 
creencias eran determinados por el colonialismo.  Él lo describe así: “The thesis here is 
that there is no modernity without coloniality; coloniality is constitutive of modernity and 
not derivative”(Mignolo, “Historical Foundation” 22).  
Recientemente, Greet destaca que, “Indigenism’s claims to authenticity are a 
modern anticolonial strategy to expunge the lingering adherence to European models in 
the cultural sphere”(Beyond National Identity 10). El indigenismo se vio como algo que 
luchó en contra de las dificultades sociales de la gente indígena, o que intentó unir un 
país diverso con mantener una sola narrativa. Pero este movimiento por ser hecho por los 
hombres más élites y blancos y por insistir en su superioridad cultural, aumentaron  el 
colonialismo en Ecuador. Pero en este capítulo mi objetivo es sugerir que la obra de 
Enriquestuardo, de una manera decolonialista se da cuenta de estas preconcepciones y 
fondos coloniales y por eso exitosamente contraste con el arte indigenista.  
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Lo absurdo 
El arte de Enriquestuardo, especialmente en su serie “La poética de lo absurdo” se 
enfoca en las contradicciones de la sociedad urbana de Ecuador contemporáneamente. 
Sugiero que el término “absurdo” y el afecto chocante que tienen las obras en esta 
colección explora la ironía de las expectativas que han sido desarrollados por el 
indigenismo y cómo contrasta con la realidad moderna. Enriquestuardo, con un intento de 
mostrar las contradicciones que estaba viendo en los lugares urbanos de Ecuador, terminó 
con obras que funcionan en contra del arte indigenista y los estereotipos que ella hace.   
El término “absurdo” ha tenido aplicaciones interesantes en el mundo del arte y 
esas tienen sus raíces en la filosofía, particularmente en la filosofía de existencialismo. 
Lo absurdo es clasificado como algo que no entendemos, o que no nos parece normal o 
real por las expectativas y el conocimiento que tenemos por nuestra experiencia de vivir. 
Según Albert Camus, “there can be no absurd outside the human mind,” y eso tiene 
mucho significativo, especialmente en el contexto de “La poética de lo absurdo” 
(Bennett-Hunter 48). Camus mantiene que “lo absurdo” es personal y refleja lo que 
piensan y lo que han experimentado el espectador.  
En este capítulo, sugiero que las obras en “La poética de lo absurdo”, el artista 
quiero llamar la atención a la manera en que nos parecen absurdos estas escenas que son 
comunes pero que nuestras mentes no quieren aceptar por no parecer a la narrativa 
conocida. Enriquestuardo, en la concepción de su obra, parece haber dado cuenta de la 
yuxtaposición de culturas, creencias, y maneras de vida en la escena urbana, a pesar del 
diálogo dominante culturalmente. 
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Happy family 
Uno de los cuadros más llamativos de su serie “La poética de lo absurdo” es 
Happy family, el cual nos presenta a la familia moderna y urbana con una mezcla distinta 
de culturas presente allí. Este cuadro consiste de una mujer, vestida en ropa 
tradicionalmente indígena, cogiendo la mano de su hijo, y un hombre, vestido en lo que 
parece ser jeans con una chaqueta de cuero y gafas de sol, ropa que es claramente 
occidental y no precisamente nativa. La yuxtaposición de estos estilos, que el arte 
indigenista niega, representa la actual sociedad moderna que no puede ser simplificada o 
existir según estereotipos. Por el título que pone, Enriquestuardo hace que parezca más 
obvio el hecho de que son una familia. Pero, eso solo hace más llamativo la obra por 
parecer extraño. Según los indigenistas, “el artista no debe copiar la realidad 
fotográficamente sino, más bien, interpretar el tema enfatizando los aspectos 
significativos de la composición, dejando en la sombra aquellos detalles insignificantes” 
(Greet, “Pintar la nación” 96). Pero con llevar a la luz la imagen de una familia moderna, 
que claramente tiene conexiones a una cultura indígena, y con mostrar la realidad que 
estaba viendo, Enriquestuardo exitosamente representa a la gente indígena de una manera 
que no es irrespetuosa y manipulativa, sino justa y consciente.  Allí está la pareja, no sólo 
en la modernidad, donde el indigenismo pensó que no podría llegar, sino también junto, 
la mezcla de culturas reflejado en el hijo que tienen.  
La presencia de una familia no es una coincidencia por parte del artista. Para la 
crítica de arte, la familia ha sido una representación de los países latinoamericanos y su 
desarrollo para crear nacionalismo y orgullo desde el periodo de la independencia.  Como 
ha escrito Doris Sommer,  
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la metáfora del matrimonio se desborda en una metonimia de 
consolidación nacional en el momento en que contemplamos sorprendidos 
cómo los matrimonios acortaron distancias regionales, económicas y 
partidistas durante los años de consolidación nacional […] los 
latinoamericanos tendían a reparar tales fisuras ya sea con la voluntad de 
proyectar historias idealizadas que se volcaban hacia el pasado (espacio 
legitimador) y hacia el futuro (meta nacional), o con la euforia de los 
éxitos recientes (35).  
Siguiendo esta lectura, la familia no es simplemente una familia, sino un símbolo 
de Ecuador en sí mismo. La mujer indígena y su pareja mestiza existen en armonía, no 
necesariamente por la ley sino, más importante, por su hijo, que representa el futuro del 
país que es su lazo. Sus conexiones individuales con culturas distintas representa lo 
cotidiano pero también es un recuerdo del pasado que representa la formación del país 
mismo. 
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Happy family. Enriquestuardo. 2004. 
La familia se representa en un contexto. Así, el lazo entre la cultura dominante y 
la cultura dominada está presente en una manera muy particular en Happy family. La 
mujer, la cual es claramente indígena por su vestimenta, está presentada enfrente del 
hombre que aparece en ropa occidental. Desde una lectura detenida, la mujer, con una 
expresión facial de satisfacción y orgullo, parece estar tomando el poder en el cuadro. 
Ella mira directamente al espectador, rompiendo la cuarta pared, y mientras coge 
literalmente el futuro en su mano, parece haber tomado un paso adelante para ponerse 
enfrente de su pareja.  Según el título del cuadro, son una “familia feliz”, entonces su 
dominio de la familia no resulta en un problema.  La familia se queda allí unida a pesar 
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de sus culturas distintas, pero el artista da importancia particularmente a la mujer para 
que el espectador se enfoca en su poder en el espacio y la conexión que mantiene con las 
tradiciones de su cultura. 
Aparte de las características llamativas de la familia en el cuadro, el espacio al 
que pertenecen también contribuye al poder del cuadro. Las señales de tránsito, los cuales 
significan, “DOBLE VÍA,” “LA (Calle),” “NO VOLTEAR EN U” y “STOP” indican 
implícitamente que la familia existe en un espacio urbano.  El escenario urbano es muy 
importante en el contexto de una familia mixta porque muestra la existencia de la gente 
indígena, no solo junto a la modernidad, pero también yuxtapuesto con elementos 
urbanos. Así el autor contrarresta los propósitos del arte indigenista. El indigenismo 
sugirió que la gente indígena solo podía existir en el pasado, que no podría llegar a la 
modernidad sin mestizarle y que solo pasó en el campo haciendo ritos, débilmente 
esperando a que muera su cultura. Por el contrario, Enriquestuardo construye un nuevo 
significado que demuestra una verdad contemporánea: que no solo siguen existiendo 
culturas nativas y sus tradiciones (aunque si han cambiado con tiempo) sino que también 
no fueron limitadas al universo rural. Su obra muestra que las culturas indígenas son 
diversas y siguen existiendo en el mundo diverso, urbano, y moderno sin quitar su 
vestimenta tradicional ni sus creencias o su poder. El artista reconoce su fuerza sin 
hacerle un símbolo folclórico ni turístico, en cambio, simplemente nota la poética de su 
existencia como ser humano. 
Las señales de tránsito que eligió el artista tienen importancia porque eran 
elegidos con propósito.  La metáfora nacional de la familia también es reflejado en los 
letreros que están alrededor de la familia. Los que tienen que ver con dirección tienen que 
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ver con el pasado, presente, y futuro del país, lo cual es representado en la familia.  En 
primer lugar, el letrero que dice “NO VOLTEAR EN U” significa que no hay como 
regresar al pasado, cuando el país elige una dirección en que ir, será imposible dar la 
vuelta y volver al pasado. Si leemos a la metáfora de la familia en un universo de señales 
de tránsito, este letrero quiere indicar que las decisiones del y para el país tienen que ser 
tomados en serio. En términos de la pareja, también puede significar que no podemos 
volver a pensar en los estereotipos que hizo el arte indigenista, que en vez los artistas 
tienen que seguir su ejemplo y enfocarles en mostrar la verdad contemporánea, aunque 
sea absurda, para que los estereotipos y el abuso de la figura indígena pueden terminar. 
En segundo lugar, la señal de tránsito que dice “DOBLE VIA” también tiene que 
ver con el pasado y la historia del país. Sugiere que hay dos opciones, regresar a los 
estereotipos y sociedades del pasado, o seguir adelante, progresando y aceptando la 
diversidad cultural que existe en Ecuador. El letrero que dice “NO VOLTEAR EN U” 
también tiene papel en el “doble vía” en que el país está manejando porque muestra la 
dificultad de cambiar de dirección cuando el Estado y el país están yendo al progreso o al 
pasado. Aunque doble vía significa que uno puede ir por las dos direcciones, “NO 
VOLTEAR EN U” hace más complicada la decisión pesada de elegir una dirección para 
el país. 
En tercer lugar, el último letrero que parece tener significancia dice, “STOP” y es 
una de tres incorporaciones de la cultura estadounidense que se manifiestan aquí. La 
señal de tráfico y el título de la obra están en inglés y son unas de las únicas cosas que 
usan inglés en la obra de Enriquestuardo. De hecho, la cultura pop estadounidense es un 
tema que aparece frecuentemente en su obra generalmente, pero el uso del idioma inglés 
	 	 		 57	 	 		
solo parece pertenecer a Happy family. El uso de la cultura pop estadounidense o la 
influencia extranjera también es reflejado en la vestimento del hombre. Sus gafas, jeans, 
y chaqueta de cuero pertenecen al estilo de los 70 o después en la cultura estadounidense. 
Estos símbolos de la cultura estadounidense quieren mostrar el hecho de que una de las 
culturas que existe en Ecuador es la cultura estadounidense. Por ejemplo, la moneda 
nacional usado en Ecuador es el dólar estadounidense. Las culturas occidentales han 
tenido poder en Ecuador desde la conquista, y siguen penetrando la sociedad ecuatoriana, 
especialmente en la cultura urbana. La señal de tráfico que está en ingles y la vestimenta 
del hombre representan la influencia de la cultura occidental o “la conquista moderna” 
que parece seguir como una de las culturas que pertenece a la verdad absurda de Ecuador. 
Concierto de desconcierto 
En Happy family, Enriquestuardo muestra la familia culturalmente en un espacio 
urbano para mostrar lo “absurdo” y cotidiano de la sociedad ecuatoriana. El espacio del 
cuadro es una escena urbana, a lo cual la gente indígena no deben pertenecer, según la 
narrativa colonial. Si fuera una sola pintura mostrando este fenómeno, había parecido un 
caso aparte.  Pero en el tríptico del Concierto de desconcierto, Enriquestuardo otra vez 
muestra la pluralidad de culturas en la sociedad moderna ecuatoriana. Aunque cada 
cuadro del tríptico parece pertenecer al mismo espacio, la manera en que las figuras 
centrales interactúan con el espacio cambia la perspectiva del espectador en el escenario 
y muestra las identidades diversas que existen en la sociedad actual urbana de Ecuador.  
Según Ángel Rama, los indigenistas eran generalmente ignorantes del hecho de que 
existieron culturas indígenas genuinas actualmente (Writing 98). No podrían distinguir el 
hecho de que hay distintos grupos nativos, y esta falta de datos es muy claro en las 
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representaciones que crearon. Incluso Greet mantiene que, “Indigenism is an attempt to 
conjure, in a modern context, a unified Native American identity that never actually 
existed in the first place” (Beyond National Identity 10). En cambio, Enriquestuardo 
muestra en solo dos cuadros muchas distinciones entre grupos nativos con creencias y 
ritos muy distintos.  En Happy family la mujer parece claramente de una cultura indígena 
serrana.  Su chal y su falda pertenecen al estilo de las indígenas en la montañosa región 
central de Ecuador. Pero en Concierto de desconcierto II, el artista pinta a un hombre que 
no tiene el mismo estilo. El uso de plumas hace muy claro que él es de la Amazonía. La 
diversidad de la experiencia hace que su obra contraste con la idea de que la gente 
indígena solo pertenecen a lo rural y que no tienen su propio poder y a la vez reconoce al 
tratamiento prejuicioso que todavía existe. 
El espacio en que pasa el tríptico es enfrente de la Iglesia de la Compañía de 
Jesús, que está en Quito. El artista usa la técnica de la serigrafía para que la iglesia esté 
muy detallada y exactamente igual en cada cuadro.  La presencia de este edificio, que fue 
construido en el periodo colonial, al fondo del cuadro, representa el fondo histórico de la 
conquista en Ecuador. El hecho de que el artista lo hizo con un tipo de grabado también 
representa la repetición que intentaron los españoles cuando trajeron su cultura y lo 
implementaron en Ecuador. Pero el espacio al fondo en el tríptico tiene muchos niveles 
de importancia. En el nivel bajo de los tres cuadros hay una inundación de tinta roja.  En 
Concierto de desconcierto II parecen más claro las figuras que existen en la tinta roja 
porque son más claramente conectados con el personaje central allí. Son figuras, unas 
desnudas, que parecen estar con dolor y están cubiertos en sangre.  El término 
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“desaparecidos” no es tan conectado a Ecuador tanto como Chile o Argentina, así que 
más las figuras sangrando al fondo son los grupos que han sufrido en Ecuador.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
Concierto de desconcierto I. Enriquestuardo. 2004. 
El entretenimiento 
La primera obra del tríptico se enfoca en Madonna, la cantante estadounidense, la 
cual está cantando y no intenta mirar al espectador. De hecho, la posición de su cuerpo, 
su vestimento, y la manera en que canta sugieren que hay muchos espectadores, y que 
ella está enfocándose más en sí misma que en los que le están viendo. Ella no se da 
cuenta de los que están sufriendo abajo. Su presencia es muy dotada de sexo por su 
vestimento y nuestra perspectiva desde entre sus piernas, viéndole desde abajo. Sugiero 
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que ella representa la distracción que la sociedad tiene de su historia y sus problemas 
sociales. El sexo, la cultura pop estadounidense, y el entretenimiento siempre han sido 
distracciones claves que hacen que el público no enfrente lo complicado de su nación 
pluricultural y una historia de opresión de grupos particulares.  
En términos gráficos, ella también parece iluminada, es decir, el artista le ha 
hecho más blanca que lo natural, y eso exitosamente nos distrae de la cantidad de sangre 
que tiene a su espalda. No solo no se da cuenta de los que están sufriendo abajo, su 
cabeza está físicamente por encima de ellos. La jerarquía de poder le pone a un nivel en 
que no tiene que preocuparse de ellos ni sus problemas por que no le afectan a ella.  En la 
obra de Enriquestuardo, Madonna es el símbolo de distracción, entretenimiento, y 
privilegio porque no necesita enfrontar problemas económicos, de raza o de cultura. Ella 
está en la parte más alta del pirámide y ni siquiera está viendo por abajo. 
El chamán 
Por contraste, el personaje central de Concierto de desconcierto II es un chamán, 
vestido en ropa tradicional de su cultura.  Un chamán es un líder espiritual y un consejero 
en las culturas indígenas. Es considerado un miembro de la comunidad muy sabio, y 
frecuentemente cura los problemas de la comunidad también. En el cuadro, él mira al 
lector, rompe la cuarta pared, y eso parece ser la intención de su presencia.  Confronta al 
lector con sus accesorios distintos y su tono serio para que el lector le toma en serio. Su 
tono generalmente parece serio, pero también desafiante y cansado. Su cabeza está entre 
la sangre y así parece junto con la gente sangrando. Eso no es coincidencia por parte del 
artista. Su aparente cansancio y resistencia son apoyados por la conexión que tiene con el 
hombre sufriendo a la derecha. Parece estar cansado de luchar, cansado de tanto tiempo 
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de ser tratado como alguien menos poderoso con una cultura que es sólo apreciado en una 
manera exotizada o hecho turística. Su presencia solemne y poderosa nos confronta y nos 
hace dar cuenta de los cuerpos que existen en la sangre al fondo.  
Es muy importante notar que la manera en que Enriquestuardo representa al 
chamán es muy distinto a la manera en que los artistas indigenistas representaron a la 
gente indígena que sufrieron.  No intenta hacer su imagen parecer folclórico: su emoción 
aparece pero a la vez es sincero, no es exagerado con la intención de poner agenda 
activista.  Ellos casi nunca usaron sangre en sus composiciones y cuando usaron temas de 
violencia, se enfocaron en la gente indígena como víctimas en vez de luchadores. Según 
Greet, en el arte indigenista, “la individualidad está reemplazada por el “arquetipo de 
sufrimiento””, pero en Concierto de desconcierto II, el artista muestra la injusticia 
mientras tanto el enfoque del cuadro es un hombre nativo que claramente está declarando 
su poder en la situación (“Pintar la nación” 118).  
También, Enriquestuardo le representa al chamán de manera realista, que parece 
casi una fotógrafo. Eso no refleja las características físicas del arte indigenista, por 
ejemplo la técnica de hacer estereotipos de la gente indígena y hacerles caricaturas. En 
cambio, según Jáuregui, “podría decirse que en Huacayñan el sueño del mestizaje 
produce monstrous, como en la multiplicación teratológica de rostros que encontramos” 
(104). Es decir que, en la obra de Guayasamín, la gente indígena y la gente mestiza, que 
son descendida de la gente indígena, tienen rasgos tan exagerados que parecen no ser 
humanos. Al contrario, en la obra de Enriquestuardo, la gente indígena no es solo un caso 
desesperado ni solo un trabajador ni un monstruo. Es un ser humano que demanda 
respeto. También, Enriquestuardo le representa al chamán de manera realista, que parece 
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casi una fotógrafo. Eso no refleja las características físicas del arte indigenista, por 
ejemplo la técnica de hacer estereotipos de la gente indígena y hacerles caricaturas.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Concierto de desconcierto II. Enriquestuardo. 2004. 
En el fondo de Concierto de desconcierto II  hay más sangre bajando desde el 
cielo, y eso es significativo porque el chamán es la única figura en el tríptico que ha 
sufrido de discriminación por su identidad cultural. Aunque este tríptico, y este cuadro en 
particular tiene el tema de derechos civiles y opresión, es muy importante notar que la 
obra de Enriquestuardo no intenta poner palabras en la boca del chamán. En general el 
intento de su obra parece ser mostrar la diversidad de gente ecuatoriano actualmente.  En 
Art of Latin America, Marta Traba identificaba al arte indigenista como expresivo sobre 
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el criticismo social. Por el contrario, Enriquestuardo no se enfoca en una agenda.  Su arte 
es chocante porque confronta las creencias cultivadas por la cultura y las problematiza.  
No intenta luchar por parte de algún grupo, sino mostrar lo que él ha visto, los elementos 
“absurdos” de la cultura ecuatoriana. 
El consumo 
La última escena del tríptico se enfoca en una pareja mestiza que parece estar 
modelando ropa occidental.  Los personajes en este cuadro tienen muchas semejanzas 
con Concierto de desconcierto I, porque en ambos hay un discurso sobre la inclusión de 
culturas extranjeras en la cultura ecuatoriana.  En ambos cuadros los personajes parecen 
estar muy apartes del espectador, y no rompen la cuarta pared como el chamán en 
Concierto de desconcierto II. Es posible que el hombre está viendo al lector, pero con la 
presencia de sus gafas parece que estaría viendo a través del espectador en vez de mirarle.  
Le mira por su lente material.  Su presencia como modelos también hace una barrera 
entre el estatus del espectador, que es consumidor y los modelos que nos venden sus 
mercancías.  Esto sugiere que lo que representa la pareja es el consumo y la publicidad en 
Ecuador, el cual parece absurdo porque la mayoría del tiempo no representa la apariencia 
de los ciudadanos ecuatorianos. 
La apariencia es algo muy importante para la gente ecuatoriana, especialmente 
para los ciudadanos urbanos. La cirugía plástica y estilo occidental son prevalentes en las 
ciudades, y en cada cuadra de la calle uno puedo encontrar por lo menos dos peluquerías.  
La importancia de la apariencia, y el hecho de que lo que es “belleza” (o por lo menos 
“sexy”) es muchas veces determinado por lo que promueve el estilo estadounidense y 
otros estilos occidentales.  Las figuras en Concierto de desconcierto III representan la 
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manera en que venden la asimilación y el racismo al público de manera subconsciente.  
Como Madonna, a ellos tampoco les interesan los que están sufriendo a sus espaldas. 
Como ella, solo les interesa vender su imagen. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Concierto de desconcierto III. Enriquestuardo. 2004. 
La combinación de las figuras centrales y sus fondos llamativos en el cuadro 
Happy family y también en el tríptico Concierto de desconcierto I,II y III es lo que les 
hizo “absurdo” y también poderoso.1  Enriquestuardo problematiza la sociedad y a 																																																								1	Enriquestuardo también hizo otro cuadro que pertenece a la serie Concierto de Desconcierto, en el cual el 
personaje central es un soldado que parece estar viendo el espectador como si fuera enemigo. No está 
incluido en el análisis aquí porque el artista lo independizó para una exposición en España y 
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costumbres culturales que Ecuador ha aceptado como cultura propia.  Tiene éxito con 
elegir y continuar mostrando la estética descolonial, que provoca sin agenda sino con 
intención a hacer el espectador pensar en su propia manera de ver el mundo. En Poética 
de lo absurdo, Enriquestuardo muestra que la contradicción absurda no es necesariamente 
su obra, sino la incapacidad de ver las absurdidades que existen en la realidad actual y su 
estética colonial. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 																																																																																																																																																																					
desafortunadamente se extravió. Este cuadro muestra otro elemento: el lugar del ejército y violencia en la 
sociedad urbana. 	
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III Quilago: rostros de la mujer ecuatoriana 
 
 
Dinámicas de la sobrevivencia de arte indigenista 
 
Desde octubre de 2016 hasta marzo de 2017, apareció una nueva exhibición 
temporal en el Museo de La Ciudad de Quito que se llamó Quito: Dinámicas de una 
Ciudad Andina. La exposición se trata de manifestaciones visuales para mostrar cómo ha 
cambiado la ciudad de Quito a través de los años.  Usa artefactos como mapas y 
manuscritos, los cuales tienen éxito en mostrar como ha crecido geográficamente la 
ciudad.  Pero lo más interesante de este estudio es la incorporación de las artes plásticas 
en la exhibición. 
Es esencial reconocer las circunstancias de la incorporación de esta exhibición en 
el Museo de La Ciudad,	el	cual	ya	tiene	muchos	problemas	con	la	manera	en	que	representa	a	las	culturas	indígenas	y	su	presencia	en	la	modernidad	como	fue	discutido	en	el	primer	capítulo. Esta exhibición fue compuesta expresamente para un 
evento en octubre, específicamente, la Conferencia Internacional de Naciones Unidas 
Hábitat III. Esta conferencia intenta implementar en Quito una variedad de estudios y 
planes que tienen que ver con temas como la calidad del agua, el turismo sostenible 
después de desastres naturales, la limpieza de la ciudad, la aumentación de protección del 
medio ambiente y la evaluación de las leyes y el sistema gubernamental en Quito (United 
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Nations).  Por lo general es una iniciativa de las Naciones Unidas que intenta mejorar 
unas ciudades en partes diferentes del mundo.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Vendedora. Anónimo. 1900. 
La llegada de la conferencia era una oportunidad en que el país quería mostrar lo 
que califican como lo mejor de lo mejor de la cultura ecuatoriana: específicamente la 
cultura quiteña.  Por eso, la mayoría del arte refleja el movimiento más celebrado y 
comprado en el arte ecuatoriano del último siglo: el arte indigenista.  Habían cuadros de 
Camilo Egas, Oswaldo Guayasamín, y una cantidad de esculturas pequeñas con gente que 
parecían estar vestidos como gente nativa, pero cuyas caras tenían la estructura facial 
europea. Además, incluyeron gran cantidades de arte hecho por extranjeros que intentan 
	 	 		 68	 	 		
representar lo que ven desde su perspectiva típicamente occidental, por ejemplo, Ernest 
Charton de Treville, el cual tituló sus pinturas en francés. Hay una falta entera de 
diversidad de experiencias, una falta de inclusión de perspectivas y la perpetuación de la 
jerarquía cultural en el estado de Ecuador, en el cual lo europeo o occidental tiene el 
poder. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Marchand de legumes. Ernest Charton de Treville. 1900. 
La exposición tiene escrito en una placa las metas y los logros de la exhibición: 
“nos invita a comprender cómo los diferentes tipos de representaciones se construyen, y a 
la vez, cómo pueden ser diversamente captadas, manejadas y percibidas” (Museo de la 
Ciudad). Parece que, por el título y el discurso, la exhibición debe mostrar una variedad 
de voces describiendo cómo cambiaron la gente, las perspectivas, las culturas, y la ciudad 
de Quito entera a lo largo de su existencia. Pero, en vez de hacer eso, se enfoca en la 
conquista de la gente indígena, especialmente con su sección llamada “Geografía humana 
de una ciudad andina” en que habla de los Incas y Don Felipe Guamán Poma de Ayala, el 
cronista indígena de Perú en este tiempo, quien intentó llamar la atención de la violación 
de los derechos nativos. En ninguna cita hay el punto de vista de la clase baja, una mujer, 
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o una persona indígena.  El siguiente pasaje es lo más próximo que la exhibición se 
acerca al tema de la vida de la gente nativa: 
La población indígena de Quito se hallaba, con respecto a los blancos, en 
proporción mayor que en las otras ciudades que habíamos visitado. Se me 
dijo que hay muchos aún de pura raza, pues sus ascendientes nunca 
contrajeron alianza con sus conquistadores; por otra parte, se dice que no 
se encuentra en el país una sola familia de pura descendencia española. La 
mayor parte de los indios vivían en los suburbios; ellos mantenían el 
mercado diario con sus fardos de artículos que vendían en las tres plazas 
grandes. Doy algunos ejemplos de estos artículos en la ilustración 
siguiente. Era notable que se daba la preferencia los hilos y tejidos de 
chillo, y en los bastos tejidos de lana de producción local sobre las 
manufacturas inglesas de la misma clase, a pesar de que los géneros 
extranjeros podían obtenerse, a veces, a precios más bajos que los 
nacionales. 
Edward Whymper, Travels amongst the great Andes of the Equator, 1892 
(Museo de la Ciudad). 
Es evidente, en este párrafo, que a pesar de su presencia en el museo actualmente, la 
exhibición no llega al presente.  Se queda en lo que es el indigenismo, los estereotipos y 
la jerarquía social.  Desde el principio parece incluir a la gente indígena por necesidad y 
por intentar explicar “el mestizaje” o la narrativa nacional en que todos son igualmente 
conectados a sus raíces nativas. Quito: Dinámicas de una Ciudad Andina no parece 
reconocer la transformación de la gente en la ciudad, ni darse cuenta de que las 
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representaciones de gente indígena que usan generalizan a su cultura. La paradoja es que 
no aparece el “viaje al presente” que parecía ser la meta de explicar la transición de la 
ciudad.  
La representación oficial de la evolución de la ciudad está detrás del arte que está 
presente actualmente, y que el museo habría podido usar. El hecho de que el museo usó 
arte indigenista y no hizo una comparación con el arte contemporánea es una paradoja 
absurda que solo tiene sentido por ser de la boca del poder y la cultura dominante. Pero lo 
más irónico es que en el 2009 el mismo Municipio de Quito y el Centro Cultural 
Metropolitano apoyaron y facilitaron la creación de la serie y después la instalación 
Quilago de Enriquestuardo, el cual mostró claramente la pluriculturalidad y la voz 
femenina ecuatoriana que en la exhibición estuvo ausente (Álvarez, “Enriquestuardo” 
109). Su serie Quilago es un buen ejemplo de un arte que podría haber sido bueno para la 
diversificación de la exposición.  Es una representación de la mujer contemporánea y su 
fuerza como conexión con una guerrera indígena del pasado. En la serie Quilago, el 
artista intentó, “evocar ese espíritu de lucha en las mujeres contemporáneas,” con contar 
sus historias y sus variedades de experiencias como mujeres a través de la pintura 
(Expresarte Reportaje).  
La serie Quilago 
La exhibición del museo se enfoca en una narrativa colonial en vez de 
problematizar los efectos de la conquista. No reconoce su papel en la creación de la 
narrativa nacional o la perpetuación de los estereotipos de Ecuador que todavía existen 
hoy en día. En cambio, la obra de Enriquestuardo, especialmente la serie Quilago, puede 
ser leído como una obra decolonial porque logra las metas de la estética decolonial según 
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la descripción del Instituto Transnacional Decolonial. Según ello, la obra de arte debe, 
“establish that human dignity is embedded in different forms of identity and 
identification,” y que es “radically incompatible with homogenizing notions of ‘culture’ 
and the ‘universality’ of artistic discourses and practices” (4). El discurso de 
Enriquestuardo sobre cultura, su enfoque en mujeres, y su manera de representar a la 
gente indígena sin hacerles folclóricos o generalizarles muestran un intento de reconocer 
e ir más allá de los estereotipos, intenciones, y creaciones de la cultura occidental.   
Ecuador, especialmente en lugares urbanos, sigue intentando reflejar estilos y 
identidades de países occidentales por pensar que la única opción es seguir lo colonial. El 
reconocimiento de la opción decolonial ayuda entender el propósito del arte de 
Enriquestuardo que podría parecer absurdo por partir de lo esperado.  El artista describe 
la serie Quilago así: 
Una reconstrucción histórica que haga visible la presencia de las mujeres 
es otra forma de luchar contra la colonización de la memoria. El poder ha 
construido una memoria social para preservar el orden dominante que lo 
sostiene. Pero la generación de la vida solo puede ser gestada desde 
vientres femeninos que tienen la generosidad de la Pachamama, la Madre 
Tierra (“Quilago” 29). 
Su manera de presentar a la mujer y a la cultura indígena como figuras de poder contra la 
agenda colonial, muestra un corte con la propaganda colonial y el reconocimiento de 
otros caminos artísticamente y culturalmente.  La serie Quilago es un paso esencial en la 
contradicción de la práctica del indigenismo en el arte y además refleja un cambio al arte 
decolonial.  
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 El artista refiere a la construcción de la “memoria social” por el “orden 
dominante” en su descripción del propósito de la serie Quilago como si fuera un tema 
común del discurso ecuatoriano, pero con el ejemplo del Museo de Quito, es claro que 
esta narrativa colonial continua manipulando la memoria nacional en una manera 
negativa. Según Walter Mignolo, esto no es sorprendente. Él explica que, “there is no 
modernity without coloniality; coloniality is constitutive of modernity and not derivative” 
(Mignolo, “Historical Foundation” 22). Esto significa que lo moderno es un producto 
directamente de lo colonial, y que todo lo que hace una persona fue decidido con la 
colonización.  
La serie Quilago empezó en 2004 con el interés del artista en el tema de la 
identidad y una necesidad de representar mujeres sin un contexto religioso, o sin ningún 
contexto. El artista quería enfocarse en mostrar la narrativa individual de cada mujer 
(Álvares, “Enriquestuardo” 109).  La serie consiste de 32 cuadros de mujeres de todas las 
edades, y es particularmente llamativa porque se enfoca en las caras de las mujeres sin 
dar detalle a un fondo o espacio alrededor. Aunque hay 32 cuadros individuales en la 
serie, en este estudio no son analizados uno por uno, sino vistos como una obra entera. 
No tienen títulos específicos y, además, la fuerza de su concepción está en la existencia 
de toda una serie, no una sola pieza en particular.  
El artista empezó hablando con 140 mujeres y se quedó con los 32 en su 
“Inventario Humano” de acrílico sobre tela, en que aparecen solo las caras de las mujeres 
en cuadros del tamaño 200 x 150 centímetros cada pieza (Álvarez, Quilago Créditos). No 
aparecen sus cuerpos ni su ropa, y el único accesorio visible, en algunas ocasiones, son 
los lentes. El artista pinta cada cuadro con mucho pensamiento en la persona y la manera 
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en que describe su vida. Separa los cuadros en cuatro categorías basados en los 
elementos, aire, agua, fuego, y tierra.  Hay ocho cuadros en cada categoría y cada uno 
está puesto en su categoría por los detalles que sabe el artista de la historia personal de 
cada mujer. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Serie Quilago. Enriquestuardo. 2004. 
Enriquestuardo se enfoca en conectarles con el personaje histórico, Quilago, con 
reconocer las características que las mujeres siempre han tenido a través del tiempo. 
Siguiendo la información del catálogo, Quilago es una mujer histórica que era una cacica 
indígena en Cochasquí quien durante la invasión inca fue guerrera de la resistencia 
andina (Álvarez, Quilago 49). Ella es, “un símbolo de la fuerza insurgente de las mujeres 
de nuestro país” (Quilago 32). Pero a pesar del título de la obra, el artista no crea un 
diálogo de mestizaje. No intenta decir que “todos somos indígenas” o que “todos tenemos 
raíces de Quilago”. Lo que hace es encontrar algo importante, algo heroico en mujeres 
cotidianas al escuchar sus historias y conectarlas con una mujer históricamente valiente. 
Según el crítico Marco Antonio Rodríguez, la serie Quilago es “Exaltación abrumadora 
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de los valores de la mujer: sus luchas históricas, sus combates cotidianos, su pujanza y su 
brío, su soledumbre y su pluralidad”(Rodríguez 10).  Estas características aparecen 
claramente en las expresiones faciales de las mujeres y el uso de solamente mujeres en la 
serie. Según Mignolo, en el tiempo de la colonización, “women and children became the 
point of reference to describing the inferiority of non- Europeans” (“Historical 
Foundation” 16).  Similarmente, con enfocarse en las mujeres, incluyendo las niñas, y por 
mostrarles en una manera que da énfasis en su fuerza, Enriquestuardo hace un acto de 
resistencia contra la norma colonial.  
El espíritu de individualidad en el arte colaborativo 
Es importante afirmar que el artista no creó las historias ni los espíritus de las 
mujeres que pintó en la serie Quilago.  Antes, había usado fotografías de gente de 
revistas o que vio en la calle. Nunca antes fue su intención contar la historia propia de la 
persona que pintó en una manera tan directa.  En una entrevista con el programa de arte 
Expresarte en Youtube Enriquestuardo comenta:  
Desde antes que hacía mis personajes, me di cuenta de que me repasaba 
(…), tenía la fotografía pero yo al interpretarles me repasaba totalmente. 
Yo solamente quería que se aparezcan a la fotografía, pero una vez que ya 
estaban hechos ya tenían vida propia, ya contaba su propia historia y es lo 
que siento ahora. (Expresarte Reportaje) 
En esta cita del artista es evidente que en su trabajo para Quilago intentó usar una 
estrategia distinta. Pidió testimonios con las mujeres porque quería entrevistarles e 
incorporar sus historias en los colores que usó para sus retratos. Este cambio añadió un 
aspecto colaborativo a la obra porque sin la ayuda de las mujeres, Enriquestuardo no 
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habría logrado su meta de contar sus historias, solo había generalizado a las mujeres y sus 
perspectivas.  
En primer lugar, el elemento colaborativo creó otra distinción entre el trabajo de 
Enriquestuardo y el de los indigenistas, y el arte occidental generalmente.  En el arte 
occidental, existe la idea de que trabajar con otras personas significa una falta de 
habilidad por parte de un individuo. Los indigenistas no trabajaron juntos en una obra, 
incluso en los grandes murales, porque parte de probar su talento como artista era mostrar 
que eran capaz de crear una obra maestra solo. En Quito hay muchos murales de gente 
indígena y temas políticas que fueron hechos por artistas como Guayasamín y Kingman, 
pero a pesar de su gran tamaño, los artistas trabajaron solos para completarlos. Por 
ejemplo el mural de Kingman, Canto a la Rebeldía que está en el Museo Templo de la 
Patria (Cima de la Libertad), muestra un gran contraste visualmente, y su proceso es 
reflejado en la características exageradas y generalizadas que tiene. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Canto a la Rebeldía. Eduardo Kingman. 1983. 
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Los indigenistas no eran los únicos que no les gustaron trabajar con otros artistas. 
Muchos artistas tienen miedo de sacrificar sus cosmovisiones o su talento si trabajan 
colaborativamente. Según Brian Sherwin, un crítico de arte que ha contribuido a 
periódicos como The Huffington Post y Illinois Times, “Collaboration art is the ultimate 
test of setting your ego aside in order to work toward a common idea” (1). Esta 
declaración describe la manera y la meta de la serie Quilago. Primero: aunque 
Enriquestuardo era el coordinador de todo, no es una mujer y la colaboración del trabajo 
Quilago no habría sido posible sin la existencia y participación de otras personas y sus 
historias.  Segundo, su interés en incorporar otras personas y sus perspectivas muestra un 
nivel de humildad, respeto e interés auténtico en la gente que son representados en su 
obra. Tercero, al colaborar con las 32 mujeres, se creó una obra unida que tiene más éxito 
en expresar el poder colectivo e individual de la mujer (Enriquestuardo 109).  
En contraste, los indigenistas en Ecuador mantuvieron artes separadas y se 
enfocaron en sus propios estilos a pesar de tener una idea común. Hicieron exactamente 
lo opuesto de Enriquestuardo: no solo generalizaron a los grupos nativos (hasta que el 
espectador no puede ni distinguir individuos), pero no incluyeron la perspectiva que 
intentaron representar.  Por ejemplo, como señala Greet, “This painting, like Egas’s 
earlier works specifically avoided depicting the contemporary reality of natives, which 
was beginning to emerge in the national consciousness” (Greet, Beyond National Identity 
63).  Evitar la realidad contemporánea resulta en el discurso que dice que la gente 
indígena solo pueden existir en el pasado, lo tradicional, y lo rural.  Con su serie Quilago 
Enriquestuardo representa la falacia de este argumento. 
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“Quilago”. Expresarte entrevista. Youtube. 
Por ejemplo, los productores del reportaje colocaron en Youtube parte de un 
testimonio que se hizo en una entrevista. En el video, Enriquestuardo habla con Isabel 
Caravaca, una mujer que vivió siete años en los Estados Unidos con su familia antes de 
regresar a Ecuador.  A causa de la experiencia que tenía y su regreso a su madre tierra, el 
artista le pone en la categoría de tierra y le pinta de color sepia. Con basar sus decisiones 
artísticas en la vida de la mujer misma, colabora con ella para lograr el producto final. La 
inclusión de tantas mujeres diversas y sus narrativas personales en la serie la hizo una 
obra mucho más poderosa y representante con cada mujer que fue incluida. De allí la 
entrevista sigue con mostrar rápidamente el proceso de pintar su cara basado en una 
fotografía que tomó después de su testimonio. Al final, Enriquestuardo le muestra a 
Isabel Caravaca la versión final del cuadro y ella responde muy positivamente cuando 
dice, “Cuando yo vi el retrato del maestro me gustó mucho, era un éxito para mí. Me 
sentí muy orgullosa (…) porque la verdad resumí a mi vida” (Expresarte Reportaje). De 
este modo, hablar con las mujeres sirvió como un tipo de investigación para el proceso 
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del artista, le ayudó desarrollar su tema y pensar en cómo representar a estas mujeres en 
una manera unida pero a la vez mostrar su diversidad. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Untitled from Marilyn Monroe Collection. Andy Warhol. 1967. 
Una comparación 
El proceso y estilo de Enriquestuardo contrasta mucho con otros artistas que se 
han enfocando en pintar el retrato en el último siglo.  Poco tiempo después del 
movimiento indigenista en Ecuador, el arte Pop salió en los Estados Unidos y en 
Inglaterra. Su propósito era mostrar la cultura estadounidense y su materialismo.  Hasta 
en sus retratos, el artista Andy Warhol se enfocó en gente famosa como figuras que 
volvieron en ser objetos de consumo.  Moorhouse argumenta que,  
In both America and Britain, Pop Art evinced a fascination with images of 
famous people (…) several of these artists’ responses also reveal an 
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intense interest in the mecanisms of fame, the processes that transform an 
unknown person into a celebrity, and  the consequences of that 
transformation (Moorhouse 9). 
En cambio, los retratos de Enriquestuardo se enfocan en el espíritu detrás de la imagen de 
la cara de las mujeres cotidianas. No intentó revelar el control que el consumo y la fama 
tienen sobre la gente famosa, sino como controlan a la gente cotidiana y su manera de 
verse y su identidad cultural. En el libro Nuevos Cien Artistas, comentan lo siguiente 
sobre el artista Enriquestuardo :  
Al efecto, introduce notas de la cotidianidad para provocar lecturas 
emotivas de las costumbres locales, en tanto testimonios de la realidad 
social. La intención que le anima no es despojar a las imágenes de los 
elementos superfluos para liberar su esencia, ni recuperar los desechos de 
la sociedad de consumo, como hace el pop art (Cuvi 22).  
De hecho, la intención de Enriquestuardo es lo opuesto al art pop. En su obra muestra a 
mujeres locales, mujeres que parecen familiares y que no son vendidos comercialmente. 
La ironía de su contraste evidente con el consumo es expresamente visto en la instalación 
Quilago, en que el artista pone sus caras en vallas publicitarias, lo cual será discutido en 
la próxima sección.  Las caras de la serie Quilago logran mostrar la fuerza de siempre y 
también la experiencia contemporánea de la mujer por mostrar una variedad de edades, 
mientras los retratos de Andy Warhol están atrapados en una época específica por 
intentar representar lo de “ahora”. Mientras el arte Pop se enfocó en, “a world dominated 
by standardization, repetiton, and predictability,” la obra de Enriquestuardo intenta 
romper esta imagen, y en vez mostrar la existencia de un mundo que ha sido dominado, 
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pero que ahora sale y es más fuerte por ser diversa (Moorhouse 8).  Andy Warhol 
comentó, “I don’t know where the artificial stops and the real starts,” pero 
Enriquestuardo lo sabe y con su manera de representar a las mujeres en su obra y usar “lo 
absurdo”, él muestra a sus espectadores exactamente donde lo artificial para y lo 
auténtico empieza. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Serie Quilago. Enriquestuardo. 2004. 
Ambigüedad intencional 
Por la parte de los críticos que han analizado la serie Quilago, hay una tendencia a 
enfocar en lo femenino de la obra. En todas las fuentes que hablan de la serie, hablan de 
la conexión entre la fuerte guerrera indígena del pasado y la fuerte mujer contemporánea 
que tiene otro tipo de lucha. Sin embargo, falta un discurso sobre el estilo de cada cuadro 
y la manera en que la composición es hecho por Enriquestuardo. De hecho, las ausencias 
de los cuadros dan más impacto a la serie porque con solo enfocarse en las caras, ha 
quitado sus cuerpos y su ropa.  Eso significa que los espectadores no pueden estar 
juzgándoles a las mujeres tanto como objetos sexuales. No tienen la oportunidad de decir 
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que unas son flacas y otras gorditas o comentar en cualquier manera positiva o negativa 
sobre los cuerpos que tienen. Es absolutamente esencial que el espectador se enfoque 
tanto en lo que hay como en lo que los cuadros faltan. En su decisión artística de no 
mostrar sus cuerpos, no muestra su ropa o algún accesorio que podrían indicar la clase 
social o cultura a la cual pertenecen. En cuanto a Quilago, el artista comenta,  
Quise sacar todo contexto de mis personajes. Mucho de lo que ponía 
alrededor de ellos servía para crear un discurso que no era el que yo 
intentaba. Por ejemplo, si tomaba la foto de una mujer en la calle y la 
usaba en un cuadro, para algunos espectadores iba a significar un referente 
a la pobreza, sobre todo si encontraban en la mujer, o en su entorno, 
alguna evidencia étnica.  Por eso intenté una obra donde sólo estuviera el 
personaje, el rostro, despojándola de otros elementos con los cuales 
pudiera estructurarse un discurso ( Álvarez, “Enriquestuardo” 109). 
Ropa y etnicidad en un cuadro crean un ambiente de intención social por parte del 
artista y espacio para hacer suposiciones por parte del espectador.  Los indigenistas 
usaron etnicidad para jugar con y crear los estereotipos que Enriquestuardo evita en su 
serie Quilago. No poner la imagen de los cuerpos hace que el espectador se enfoque en la 
mirada de la mujer y confronta más al espectador sin darle algún escape superficial. 
Poner sus cuerpos y su ropa habría distraído de lo que es lo más importante, sus historias, 
su fuerza, y el respeto que merecen. 
Así mismo, la idea de quitar la cultura de una imagen es un concepto complejo 
porque muchos aspectos de una persona reflejan la cultura en que existen.  Por cultura, 
me refiero a artefactos culturales como accesorios, ropa, estilo, y su uso de maquillaje.  
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En la serie Quilago, el uso de cultura por la parte de  Enriquestuardo, propone un nuevo 
significado. Primero, con el título hace muy claro que él está pintando mujeres de 
Ecuador, mujeres locales que tienen a la guerrera Quilago como una referencia histórica 
de poder femenino en este lugar geográfico, a pesar de los problemas distintos que 
enfrentan. También, incluye el uso de figuras históricas ecuatorianas como Dolores 
Cacuango, Tránsito Amaguña, Nela Martínez, y Consuelo Benavídez, las cuales recalcan 
la mujer ecuatoriana como el tema central (Álvarez, Quilago 10).  
Pero con quitarles evidencia a su cultura dentro de Ecuador, donde hay una gran 
variedad de culturas, Enriquestuardo evita juzgamientos y prejuicios de raza por 
simplemente confrontar al espectador y bloquear sus intentos para identificar raza. Mejor 
dicho: el les pinta de colores basados en sus narrativas personales, y así hace que sea muy 
difícil para el espectador hacer suposiciones generales o suposiciones biológicos o 
culturales de su etnicidad o raza. La falta de contexto cultural quita al espectador una 
manera de identificar su raza, y con quitarlo Enriquestuardo quita de si mismo la 
capacidad de exagerar las culturas.   
Los indigenistas frecuentemente inventaron características “indígenas” y su uso 
excesivo de esta cultura fabricada hizo que muchas de las culturas indígenas solo 
existieron en el arte folclórico. Con solo mostrar las caras, que Enriquestuardo hace de 
una manera foto-realista, no tiene la oportunidad de poner prejuicios y agendas sobre 
ellas y así no repite la retórica indigenista.  La otra manera en que el espectador puede 
intentar identificar las razas de las mujeres es con la retórica biológica, pero hacer eso es 
también repetir el discurso racista de los indigenistas.   
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La poética de Enriquestuardo es juntar mujeres cotidianas con mujeres famosas, 
quitarles la cultura, y evitar un discurso de raza por ser un arte que no se enfoca tanto en 
sus aspectos físicos, sino más en sus espíritus y fuerzas. En última instancia, su propuesta 
es incómodo porque confronta el espectador y sus nociones preconcebidas en vez de 
seguir ciegamente los antecedentes coloniales. Pero sobre todo ésta mezcla de elementos 
crea un ambiente de empoderamiento para las mujeres por ponerles en un espacio 
respetado y evitar prejuicios por parte de los espectadores.  
Quilago: Intervención Urbana 
Espacios como galerías y museos de arte han sido primariamente creados por la 
cultura occidental, y es evidente que el arte élite ha sido un tema de y para las élites. Las 
artes plásticas a veces han sido vendidos como algo absurdo o innecesario para la clase 
baja, y esto, junto a otros factores resulta en la creación de espacios para el arte que 
reciben más que nada gente de un grupo económico específico. Según Gómez y Mignolo, 
“Las culturas artísticas (y con ello nos referimos a todo el complejo que suscita y 
convoca la creación de una obra) forman parte de la matriz colonial de poder en los 
procesos de manejar y manipular subjetividades” (8). Similarmente, Enriquestuardo logra 
escapar del espacio restringido y poner su arte en un lado público, para que todos tengan 
la oportunidad de verlo y ser afectado por su mensaje. Gómez y Mignolo también 
comentan que, “Por otro lado, las culturas artísticas fueron también los espacios de la 
subversión y no solamente de la novedad” (8). De este modo, Enriquestuardo usa su 
instalación en una manera que no solo rompe físicamente las barreras de la galería típica, 
sino también que cree un gran espacio de subversión en contra de la narrativa nacional 
típica. Por eso, después de la creación de la serie Quilago, Enriquestuardo quería que 
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evolucione el concepto de mostrar al pueblo sus propias mujeres, y por eso trabajó con el 
Centro Cultural Metropolitano y el Municipio de Quito para hacer la instalación Quilago 
en el 2008 (Álvarez, “Enriquestuardo” 117).   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Intervención urbana Quilago. Enriquestuardo. 2008. 
La instalación Quilago empezó cuando el fotógrafo que estaba tomando fotos de 
la serie Quilago, Christoph Hirtz, le dijo que no perderían su calidad si estuvieran hechos 
más grandes las fotografías de la serie.  Según Enriquestuardo, “la idea me quedó dando 
vueltas en la cabeza e imaginaba esos rostros, muchas veces más grandes” (Álvarez, 
“Enriquestuardo” 109). Así empezó el proceso de hacer gigantografías de los cuadros de 
Enriquestuardo, de tamaño 450 por 600 centímetros con la ayuda de la compañía 
Maquigrafía.  En 2008 empezaron a poner las gigantografías en la carretera General 
Rumiñahui de Quito que conecta Quito con el Valle de Los Chillos (Álvarez, 
“Enriquestuardo” 117). En esa calle pasen aproximadamente 20,000 carros y entre 70,000 
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y 80,000 personas diariamente (Quilago: Enriquestuardo Álvarez).  Mientras la gente 
manejaba o caminaba por la autopista, veían las caras inmensas de las mujeres viéndoles 
desde arriba. Por el gran costo y por usar el espacio público, Enriquestuardo necesitaba el 
apoyo y la ayuda de agencias gubernamentales y del alcalde de Quito mismo para que sea 
un proyecto exitoso.  El alcalde, Paco Moncayo Gallegos, comenta lo siguiente en el 
catálogo, Quilago, sobre la instalación, 
El Municipio de Quito, convencido de la importancia de la cultura en el 
desarrollo de los pueblos, seguirá dando el apoyo necesario para que las 
instituciones a su cargo, efectúen proyectos, difundan y apoyen el arte 
ecuatoriano en todas su expresiones. En esta oportunidad, el Centro 
Cultural Metropolitano de Quito, uno de los brazos ejecutores 
fundamentales de las políticas culturales de esta administración, presenta 
al público una interesante propuesta creativa del artista ecuatoriano 
Enriquestuardo Álvarez (…) Esperamos con esta exposición, rendir un 
homenaje a las mujeres que desde sus innumerables puestos en la sociedad 
han sido y son forjadoras de la historia, del presente y del futuro de 
nuestra nación (Álvarez, Quilago 7). 
Su declaración es irónico y un poco absurdo cuando está comparado con el Museo 
de la Ciudad, en que siguen representando la cultura, la historia, y el género dominante de 
Ecuador desde una perspectiva basada en lo colonial.  La intervención urbana Quilago no 
se lleva bien con los temas que son apoyadas por el museo, pero según el alcalde el 
Municipio de Quito quiere apoyar “el arte ecuatoriano en todas sus expresiones” 
(Álvarez, Quilago 7). Esta discrepancia reconoce la existencia de “images not solely as 
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representations of cultural history, but as depositories and instruments of power” 
(Andermann 3). Enriquestuardo tiene el apoyo del gobierno local pero no tiene el apoyo 
del gobierno central. El Museo de la ciudad tiene apoyo de los dos, y es presentado como 
un ejemplo del discurso político que está manipulando y eligiendo cuales artefactos 
culturales sean acordados. Por ser apoyado por solo el gobierno local, el trabajo de 
Enriquestuardo no es tan manipulado o está de acuerdo con la narrativa colonial que 
mantiene el Estado. “La herida colonial” no manipula tanto su trabajo, pero a la vez por 
enfocarse en temas que previamente han estado en la historia olvidada, su arte puede ser 
leído como decolonial (Gómez 9). La instalación Quilago muestra claramente un giro 
lejos del arte apoyado por el Estado. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Intervención urbana Quilago. Enriquestuardo. 2008. 
El espacio 
La implementación de la serie Quilago en una instalación en el exterior es algo 
significante y no tan común en la comunidad artística. Típicamente el artista no hace una 
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exhibición basado en una serie de cuadros que ya hizo: normalmente es el uno o el otro. 
Sin embargo, el uso del espacio afuera, la naturaleza y la ciudad misma para hacer un 
fondo de esta intervención urbana da un elemento heroico y impresionante por el tamaño 
de los cuadros mismos y el tamaño infinito de su fondo.  Según Jorge Antonio e Silva, 
“No se trata de un simple homenaje a las retratadas (…) La iniciativa artística de la 
instalación Quilago es operada en el ámbito de lo sublime” (Silva 118). Lo sublime en el 
arte es caracterizado por un sentido de grandeza y poder apabullante. Simon Morley 
señala que en general, “discourses on the sublime pose more questions than they answer” 
(18). Lo sublime significa,  
A keen sense of the independence of nature, whose sheer complexity and 
grandeur continuously exceeds any human ability to control or understand it (…) 
so it remains indiscernible or unnameable, undecidable, indeterminate, and 
unpresentable (Morley 16).  
Según esta perspectiva, su tamaño impresionante y su colocación, cada cara en su propio 
espacio rodeado de la naturaleza y el ajetreo de la ciudad hace que las mujeres parecen 
ser figuras omniscientes en su ambiente grandioso. Los ambientes sublimes típicamente 
son caracterizados por sus cielos dramáticos que se enfocan en tormentas, puestas de sol, 
y otros fondos llamativos que crean un sentido casi espiritual en el espectador. En el caso 
de la instalación Quilago el fondo sublime es el paisaje urbano de Quito y la montaña 
Pichincha.  
Este fondo grandioso también continua una conversación sobre cultura, 
específicamente la cultura urbana de Quito. Según Morley,  
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In this context the importance of the concept of the sublime for 
contemporary discussions on art is that it addresses an unresolved problem 
within this social constructionist argument. For while we may no longer 
believe in eternal essences or values, we still often sense that our lives are 
fashioned by forces beyond our control, which underpin and drive acts of 
thinking or representation (17). 
En este caso, la fuerza que controla la manera de pensar y representar en las figuras de 
Quilago es una fuerza decolonial, y la fuerza sublime alrededor de la ciudad y la 
naturaleza es algo claramente colonial. Así, lo sublime en la instalación muestra un gran 
lucha de ideologías hechos por humanos con el fondo de la naturaleza, lo cual tiene una 
permanencia y un poder infinito. 
Intervención 
Según Claire Bishop, las instalaciones artísticas refieren a, “the type of art into 
which the viewer physically enters, and which is often described as ‘theatrical’, 
‘immersive’ or ‘experiential’” (6). En este caso el espacio urbano en que la instalación 
fue puesto hace que se vuelve en lo que el artista la llama una “intervención urbana”, lo 
cual hace que el espectador se da cuenta no solo de la presencia y fuerza de las mujeres, 
pero también de su presencia en la ciudad moderna. Mark Rosenthal argumenta que la 
intervención es una clasificación de instalación en que, “the site of the work of art is 
neither neutral nor without inflection, and installation’s role becomes a critique and 
perhaps even transgression on the site” (61). Esta clasificación viene de una análisis del 
espacio en que existe la instalación y la interacción entre los objetos de una instalación y 
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el sitio en que existe. La instalación Quilago es una intervención porque existe afuera y 
critica el ambiente en que existe.   
Quilago se enfoca en la mirada de la mujer ecuatoriana, que ama a la ciudad por 
ser su hogar pero también juzga a la ciudad por no haber sido escuchada e incluida en la 
promoción de cultura. Por ser mujeres, locales, y algunas indígenas, han sido olvidadas y 
en la intervención urbana se logra criticar a una cultura que sigue, ciegamente, haciendo 
lo mismo que hicieron los indigenistas.  Siguen usando imágenes inventadas de la 
supuesta papel de la mujer, y la ausencia de gente indígena en la ciudad moderna. Éstas 
mujeres, de una variedad de etnicidades y fondos culturales, muestran una realidad que es 
ignorada por el arte indigenista y el pueblo mismo. Así la intervención que 
Enriquestuardo les confronta a los quiteños en una manera general y pública que 
cualquier exposición en una galería no podría lograr. Usar un espacio sublime, como el 
fondo de la instalación no es coincidencia en la intervención. Como dice Rosenthal, “the 
site was more than an accomplace of the work, it was the subject itself, ” y 
Enriquestuardo lo incluyó como tema central de la obra para criticar la comodidad ciega 
de la ciudad (61). 
En este contexto, la carretera General Rumiñahui es el espacio de la intervención, 
y su transportación por la carretera es su manera de navegar la instalación.  La manera en 
que la carretera les sumerge en el arte urbano que es la intervención Quilago, crea una 
experiencia en que los espectadores entran en la instalación sin intentarlo: entran un 
escenario que les confronta sin una búsqueda de arte por su parte. Bishop habla de este 
fenómeno en referencia a los principios del arte instalada. Ella comenta que,  
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Installation art from its inception in the 1960’s sought to break radically 
with this paradigm: instead of making a self-contained object, artists 
began to work in specific locations, where the entire space was treated as a 
single situation into which the viewer enters (10). 
Por eso la exhibición es una intervención, porque activa al espectador y problematiza 
cosas irónicas en su sociedad sin su permiso o conocimiento. En el video sobre la 
instalación Quilago, el artista comenta que, “el arte no es solo para agradar, es para 
provocar, (…) inquietar a la gente”(Quilago: Enrique Estuardo Álvarez). Ésta perspectiva 
del artista es significativa porque en el contexto de la exposición Quilago, los 
espectadores no eligieron ser espectadores. Esta “intervención” en sus vidas les hace 
pensar en temas sociales sin depender de su entrada en una galería.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Intervención urbana Quilago, Enriquestuardo. 2008. 
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Cultura de consumo 
Con su intervención urbana Quilago, Enriquestuardo confronta al pueblo con la 
realidad cotidiana en un espacio que típicamente es reservado para gente blanca, 
modelos, y publicidad. En vez del consumo, las vallas publicitarias están ocupados con 
imágenes de la misma gente que viven allí. En este mismo sentido, en una foto en el libro 
titulado Enriquestuardo, aparece la yuxtaposición de una valla publicitaria con la imagen 
de una mujer de la instalación y otra valla publicitaria de consumo que incluye una mujer 
blanca con pelo rubio y ojos claros.  La yuxtaposición de estas imágenes demuestra una 
poética de Enriquestuardo en sí misma porque muestra claramente la ironía del consumo 
que se enfoca en las normas de belleza occidentales y su venta en Ecuador.  En este 
sentido, el continente para la obra, la valla publicitaria, añade su propio significado a la 
obra y hace una declaración sobre el puesto literal del materialismo y la cultura 
occidental en la ciudad de Quito.  La ciudad en sí misma, y lo urbano en general, ha sido 
un concepto que se basa en la cultura occidental porque se enfoca en una necesidad de 
desarrollo, progreso, y industrialización, los cuales son valores occidentales.  Pero la 
presencia de las mujeres de Quilago en este espacio es un intento de mostrar, primero, 
que la ciudad incluye una variedad de culturas a pesar de tener en su base una estructura 
occidental, y segundo, que las culturas indígenas no solo existen en lo rural.  Su presencia 
en las vallas publicitarias muestra que siempre la mujer ecuatoriana ha sido lo “de moda” 
y la importancia de ser consumidor de la cultura ecuatoriana en vez de seguir lo 
occidental.  Otra vez, Enriquestuardo muestra un movimiento más allá del arte Pop y una 
enfoque no en la cultura de gente estadounidense de la cultural occidental, sino en la 
mujer cotidiana ecuatoriana. 
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En su discurso sobre estéticas decoloniales, Gómez y Mignolo hacen que sean 
muy claras las implicaciones de la cultura colonial y su efecto, pero también reconoce 
que no es un odio simplemente de lo extranjero.  Ellos señalan que, 
El comentario no es fobia a lo extranjero, sino que se refiere a la falta de 
seguridad que nos incapacita para crear nuestras propias genealogías de 
pensar y de ser. Si las tuviéramos, la incorporación de lo extranjero no 
sería problema, puesto que sería fagocitado en lo propio, enriqueciéndose 
del alimento extranjero pero sin sujetarse a lo extranjero para negar y 
reprimir lo propio (Gómez 10). 
La cantidad de cosas que se venden por ser de los Estados Unidos y el hecho de que los 
estilos en Ecuador muchas veces cambian para reflejar lo “de moda” en países 
occidentales muestra el poder que lo colonial, y en general la dependencia, mantiene 
todavía. Pero el enfoque aquí no es decir que todo extranjero o occidental es malo o 
peligroso, la meta es entender el poder considerable que la cultura occidental mantiene, 
tras los años, en controlar lo que es considerado bueno o malo.  Con su intervención 
urbana, Enriquestuardo cuestiona las elecciones y creencias de la ciudad, propone la idea 
de la cultura y la mujer local en vez de culturas y mujeres extranjeras. No parece decir 
que las mujeres ecuatorianas son mejores o insultar a la cultura occidental, sino sugerir 
una opción nueva: la opción que coincide con lo decolonial. 
Una observación final es importante: antes en la serie no había contexto cultural y 
por eso se hacía difícil saber en que época estaban las mujeres.  Pero en la intervención 
urbana es más claro que las mujeres pertenecen a un mundo moderno. Durante el año en 
que la exhibición estuvo puesto allí, la mirada y la fuerza de las mujeres se mantenía 
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junto con una ciudad que cambia un poco, edificios que se vuelven más grandes y estilos 
que cambian para ser lo más de moda. Con la serie Quilago y después su evolución a ser 
la intervención urbana Quilago, Enriquestuardo logra indicar la diversidad de mujeres 
locales en Ecuador y mostrar su importancia en una manera que no es fácil olvidar por su 
tamaño y porque sale de las expectativas del arte ecuatoriano. Por último, el contexto que 
hace sublime la instalación también tiene mucha importancia porque da no solo un 
espacio pero también tiempo a la obra.  La serie y la intervención urbana de Quilago 
muestran la existencia de arte decolonial y el poder que puede tener en comparación con 
exhibiciones en museos del Estado.  En este sentido, la obra de Enriquestuardo sigue 
dando importancia a los grupos que han sido insultados y manipulados por sus 
representaciones en el arte indigenista. Enriquestuardo es un buen ejemplo de lo que los 
indigenistas podrían haber hecho en vez de seguir la narrativa colonial. 
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CONCLUSIÓN 
 
La contradicción, la paradoja, y lo absurdo son conceptos que señalan una falta de 
comunicación o comprensión porque consisten de algo que parece no tener una 
explicación. Esta falta de entendimiento resulta en la categorización de instancias, 
conceptos, y interacciones bajo la clase de “lo sin sentido” o “lo que nunca será 
entendido”. La contradicción en que viven la gente indígena urbana en Ecuador es una de 
estas: la mayoría de las veces no es evaluado, y cuando es evaluado, es bajo un término 
(contradicción, paradoja, absurdo) que lo marca como algo que no debe o no puede ser 
entendido. Pero estas contradicciones, paradojas, y absurdidades, especialmente cuando 
se repiten, vienen de un concepto o razón concreta: no son casualidades. En este estudio, 
uso el marco de interpretación decolonial para deconstruir la existencia del arte 
indigenista en Ecuador y la importancia de la estética decolonial, que aparece en la obra 
“absurda” de Enriquestuardo Álvarez. 
Los estilos distintos de los dos tipos de artistas muestran no solo la paradoja de la 
representación de gente indígena sino también unos detalles que revelan la sobrevivencia 
de la estética y la vista colonial. Con reconocer que la obra de Enriquestuardo no está 
solo fuera de la narrativa común pero también verlo como algo decolonial, uno se da 
cuenta del nivel de control que tiene la estrategia colonial sobre las culturas de Ecuador y 
del mundo. 
Parte del proceso de investigar para este trabajo era un elemento de “trabajo de 
campo” en que fui en persona a ver las obras de los indigenistas y en busca de un artista 
que les contradiría, el cual era Enriquestuardo. La oportunidad de regresar a Ecuador y 
ver su trabajo en persona también no solo añadió a mi capacidad de contrastar las obras 
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pero además era con ir allá en que encontré el libro de arte que volvió en ser la base de mi 
trabajo, un libro que no se vende en los Estados Unidos ni en el internet.  Ir a Ecuador 
como parte de mi investigación, aunque era una investigación bajo la academia de las 
humanidades, era algo esencial hacer porque como una mujer blanca, rubia, y 
estadounidense, si no había ido a ver el arte, a charlar con ecuatorianos, a ver como de 
verdad funciona la sociedad urbana en Quito, había hecho exactamente lo que habían 
hecho los indigenistas solo con una meta diferente. El libro de Debra A. Castillo y Shalini 
Puri sobre lo que llaman “undisciplined research” encontró el mismo problema, trabajo 
de campo simplemente no era aceptado en las humanidades (2). Pero ellas sugieren que la 
separación que la academia a veces crea entre lo que han dicho los anteriores y lo que de 
verdad está pasando en la cultura ha resultado en problemas de mala representación y una 
ausencia de conexión general. Por eso el trabajo de campo era un paso esencial en esta 
investigación, para que no vuelvo en poner mi investigación junto con los académicos 
élites que eran los indigenistas. 
La estética decolonial se enfoca en el uso de figuras, espacios, y tiempos en el 
arte. Es lo opuesto de lo que es predominante: aquella tendencia a representar al mundo 
en una manera que mantiene las verdades de lo colonial: incluso pone distintos valores en 
personas por sus rasgos biológicos, sus creencias, su género, etc. Los artistas del periodo 
indigenista se enfocaron en una sola manera exagerada de representar a la vida 
“verdadera” de la gente nativa.  Artistas como Eduardo Kingman, “se alineara(n) más 
bien con el arte latinoamericano, más que con los modelos europeos” (“Pintar la nación” 
99). Pero a pesar de su manera de identificarse, los artistas indigenistas dependieron de la 
narrativa racista y clasista para crear una imagen, y esa narrativa tiene su base en lo 
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colonial.  Su dependencia de esta narrativa paternalista resultó en exageraciones físicas, 
un sentido de debilidad por la parte de la gente nativa, y la aparente sugerencia 
generalmente, en el arte activista y el arte nacionalista, que uno tenía que salir de la 
cultura indígena para “mejorarse”.  
El hecho de que la estética decolonial es una reacción al control de la narrativa 
colonial en la mayoría del mundo señala que, aunque el termino “indigenismo” viene de 
América Latina, hay otras regiones del mundo donde la misma distorsión en la estética 
ocurrió. Es fácil encontrar un tratamiento similar de las culturas nativas en los Estados 
Unidos que es igualmente negativo y que muestra una clara exageración de los rasgos 
faciales de la gente nativa. 
En este estudio, enfoque en el uso del espacio urbano, la modernidad, y la 
representación de la gente indígena en la obra de Enriquestuardo para contrastarla con las 
representaciones coloniales, que siguen con fama positiva en Ecuador y mantienen el 
poder de la perspectiva colonial en Ecuador. Mi propósito era identificar una narrativa 
fuera de la norma que identificó exactamente lo que yo vi como la verdad: una verdad 
que contradice fundamentalmente la representación que aparece en el arte indigenista. La 
teoría decolonial sugiere que la mayoría de las normas deben ser problematizadas, o que 
por lo menos es importante reconocer el poder que la narrativa dominante tiene sobre 
otras narrativas. En otras palabras, sugirió hacer exactamente lo que yo había hecho con 
cuestionar la contradicción que identifiqué. 
En el arte indigenista el uso de espacio en la obra tenía dos formas. La mayoría de 
sus obras pusieron a la gente nativa en lo rural y la naturaleza. Parecían solo existir para 
mantener la agricultura o para interactuar con la naturaleza. Esto mantiene la suposición 
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de que todas las culturas indígenas tienen alguna conexión con lo natural o que no están 
“desarrollados” o conectados con tecnología moderna. En otras obras indigenistas, no 
aparece un fondo, solo un fondo de un solo color. Pero aunque no aparece un contexto 
espacial, la presencia de rasgos faciales exagerados, como mejillas altas y ojos chiquitos, 
hasta caras que parecen de monstruos, da un contexto negativo a las obras. En cambio, 
Enriquestuardo usa espacios urbanos, y hasta en su intervención urbana usa la ciudad 
misma como un fondo sublime. Muestra la narrativa oculta o absurda que no es aceptada 
por la sociedad. La obra de Enriquestuardo logra revelar la paradoja con solo mostrar una 
alternativa, lo cual no sigue lo colonial. 
 Las series Poética de lo absurdo y Quilago, funcionan como estructuras dentro de 
la estética decolonial porque muestran dos distintas maneras de representar a la gente 
indígena como miembros de la sociedad moderna y urbana. Esto significa que “la opción 
decolonial” no consiste de una sola cosmovisión, sino el gran número de cosmovisiones 
que han sido oprimidos por la dominante: la colonial. En Poética de lo absurdo, la gente 
nativa son representada como parte de la cultura moderna que puede mantener su 
vestimentas y sus creencias distintas mientras interactuando con la ciudad y gente 
mestiza.  Muestra que su manera de interactuar es diferente de la manera en que otras 
etnicidades interactúan con la modernidad. En su obra, Enriquestuardo hace claro que las 
culturas indígenas tienen lugar en lo urbano y moderno, pero también que a partir de 
existir allí, su experiencia allí no es igual a la experiencia de gente de otras etnicidades. 
En la serie y la instalación Quilago, Enriquestuardo muestra otra opción en términos de la 
estética decolonial. Allí, las caras de las mujeres funcionan como una alternativa visual al 
consumo que típicamente toma este espacio. Las dos maneras de mostrar la gente 
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indígena en términos de la estética decolonial revelan la paradoja que es la norma 
colonial y su perdurabilidad. 
 De este concentración de estudio pueden salir una variedad de otros artículos 
discutiendo por ejemplo quién puede o debe representar a la gente indígena. 
Enriquestuardo nunca intentó reclamar una herencia nativa, pero su manera de 
representar a la figura indígena es sinceramente más avanzada en términos de respeto y 
tratamiento en comparación con las obras que se basen en estereotipos sin cuestionarlos. 
Sí el mundo sigue dudando, investigando, y problematizando el control que la narrativa 
colonial y la estética colonial tienen sobre el manejo del mundo, la obra de 
Enriquestuardo habría sido un paso esencial en el despertar. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	 	 		 99	 	 		
Bibliografía 
 
Álvarez, Enriquestuardo. Enriquestuardo, edited by Rómulo Moya Peralta, Quito: Trama 
Ediciones, 2009. 
 
---. Enriquestuardo Álvarez 95-03. Quito: Trama Ediciones, 2003. 
 
---. Personal Interview. 7 January 2017. 
 
---. Quilago. Quito: Centro Cultural Metropolitano, 2004. 
 
Avila Simpson, Alvaro. “Quilago: Enrique Estuardo Álvarez.” 2014, Youtube, 
www.youtube.com/watch?v=Mz_g4ishMAE. 
 
Anderson, Benedict. Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of 
Nationalism. London: Verso Books, 2006, pp. 163-186. 
 
“Aprenda historia en el Templo de la Patria.” El Comercio, 2011, 
www.elcomercio.com/actualidad/quito/aprenda-historia-templo-de-patria.html. 
 
Archibald, Priscilla. “Imagining Modernity in the Andes.” Lewisburg: Bucknell 
University Press, 2011. 
 
Barnitz, Jacqueline. Twentieth-Century Art of Latin America. Austin: University of Texas 
Press, 2001, pp. 90-110. 
 
Becker, Marc. “The Limits of “Indigenismo” in Ecuador.” Latin American Perspectives. 
vol. 39, no. 5, 2012, pp. 45-62. 
 
Benites Vinueza, Leopoldo. “Dos pintores ecuatorianos.” Letras del Ecuador vol.I, no.4, 
June 1945. 
 
Bennet-Hunter, Guy. “Absurd Creation: An Existentialist View of Art?.” Philosophical 
Frontiers, vol.4, no.1, 2009, pp. 47-56. 
 
Bishop, Claire. Installation Art: A Critical History. New York: Routledge, 2005.  
 
Burbano, Pablo. “La exposición ‘Quito: dinámicas de una ciudad andina’ formará parte 
de Hábitat III.” El Ciudadano, 2016, www.elciudadano.gob.ec/la-exposicion-quito-
dinamicas-de-una-ciudad-andina-formara-parte-de-habitat-iii/. 
 
Castillo, Debra A. and Shalini Puri. Theorizing Fieldwork in the Humanities: Methods, 
Reflections, and Approaches to the Global South. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 
2016. 
 
Constitución de la república del Ecuador. Quito: Librotex, 2008. 
	 	 		 100	 	 		
 
Cornejo Polar, Antonio. “La Novela Indigenista: una desgarrada conciencia de la 
historia.” Lexis: Revista de lingüística y literatura, vol. 4, no. 1, 1980, pp.77-90. 
 
Coronado, Jorge. The Andes Imagined: Indigenismo, Society, and Modernity. Pittsburgh: 
University of Pittsburgh Press, 2009, pp.1-24. 
 
Cuvi, Pablo and Lenín Oña. Nuevos Cien Artistas. Quito: Dinediciones, 2001, pp. 21-23 
 
Imagen: Hombres. “El arte de Guayasamín en la Capilla del Hombre.” Experimenta 
Quito, 2015. 
 
“Enrique Estuardo.” Expresarte Reportaje. 2013, Youtube, 
www.youtube.com/watch?v=7uTf3tdkzMk. 
 
Gaztambide-Fernández, Rubén. “Decolonial options and artistic/aesthSic entanglements: 
An interview with Walter Mignolo.” Decolonization: Indigeneity, Education & Society. 
vol. 3, no.1, Toronto: University of Toronto, 2014, pp. 196-212. 
 
Giménez, Jaime. “Colegios para los olvidados en Ecuador.” El Pais, 2016, 
elpais.com/elpais/2016/09/05/planeta_futuro/1473095204_176169.html 
 
Gómez, Pedro Pablo and Walter Mignolo. “Estéticas Decoloniales.”  Wordpress, 
Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2012, 
adelajusic.files.wordpress.com/2012/10/decolonial-aesthetics.pdf. 
 
Greet, Michele. Beyond National Identity: Pictorial Indigenism as a Modernist Strategy 
in Andean Art, 1920-1960. University Park: Penn State University Press, 2009. 
 
---. “Manifestations of Masculinity”. Brújula, vol. 6, no.1, 2007, pp. 57-71. 
 
---. “Pintar la Nación Indígena como una Estrategia Modernista en la Obra de Eduardo 
Kingman.” Procesos: Revista Ecuatoriana de Historia, vol. 25, 2007, pp. 93-119. 
 
Guayasamín, Oswaldo. “Entrevista: La historia del Ecuador es un camino de llanto.” El 
Sol de Quito, 1952, pp. 6-9. 
 
Jáuregui, Carlos A.. “Oswaldo Guayasamín, Benjamín Carrión y los monstrous de la 
razón mestizo (A propósito de los 60 años de Huacayñan, 1952-1953).” De Atahualpa a 
Cuauhtémoc: los nacionalismos culturales de Benjamín Carrión y José Vasconcelos, 
edited by Juan Carlos Grijalva and Handelsman, University of Notre Dame, 2014, pp. 83-
119. 
 
Lauer, Mirko. “Populist Ideology and Indigenism: A Critique.” Beyond the Fantastic: 
Contemporary Art Criticism from Latin America, edited by Gerardo Mosquera, 
Cambridge: The MIT Press, 1996. pp.77-85. 
	 	 		 101	 	 		
 
“Los Trabajadores.” Capillo del hombre, 
www.capilladelhombre.com/index.php/obra/huacaynan. 
 
Lucero, José Antonio. "Representing "Real Indians": The Challenges of Indigenous 
Authenticity and Strategic Constructivism in Ecuador and Bolivia." Latin American 
Research Review, vol. 41, no. 2, 2006, pp. 31-56.   
 
Mata, Humberto. “Primera exhibicion del poema ecuatoriano.” América, no. 9, 1934, pp. 
206-207. 
 
Mignolo, Walter. “Preamble: The Historical Foundation of Modernity/Coloniality and the 
Emergence of Decolonial Thinking.” A Companion to Latin American Literature and 
Culture, edited by Sara Castro-Klaren, Malden, MA: Wiley-Blackwell, 2008, pp. 12-30. 
 
Moorhouse, Paul. Pop Art Portraits. New Haven: Yale University Press, 2008, pp. 1-15. 
 
Morley, Simon. The Sublime: Documents of Contemporary Art. Cambridge: The MIT 
Press, 2010. 
 
Municipio de Loja. “Pío Jaramillo Alvarado (1884-1968).” Revista Primicias Lojanas, 
vol. I, 2005, www.loja.gob.ec/content/pio-jaramillo-alvarado-1876-1935 
 
Museum of Modern Art. “Untitled from Marilyn Monroe Collection 1967.” Andy Warhol 
Foundation for the Visual Arts, 2017, 
www.moma.org/collection/works/61239?locale=en. 
 
Oña, Lenín. “Ecuador.” Latin American Art in the 20th Century, edited by Edward 
Sullivan, London: Phaidon Press, 1996, pp. 180-200. 
 
---. Personal Interview. 5 January 2017. 
 
Peréz, Trinidad. “Exoticism, Alterity, and the Ecuadorian Elite: The Work of Camilo 
Egas.” Images of Power: Iconography, Culture and the State in Latin America, edited by 
Jens Andermann and William Rowe, Oxford: Berghahn Books, October 2006, pp. 99-
126. 
 
Rama, Angel. Transculturación narrative en América Latina, Siglo XXI, 1982, pp. 32-
56. 
 
Rama, Angel, and David L. Frye. Writing across Cultures: Narrative Transculturation in 
Latin America. Durham: Duke University Press, 2012, pp. 81-118. 
 
Sherwin, Brian. “Collaboration in Art—mutual respect, mutual work, mutual exposure.” 
Fine Art Views, 2011, faso.com/fineartviews/34275/collaboration-in-art-mutual-respect-
mutual-work-mutual-exposure. 
	 	 		 102	 	 		
 
Silva, Jorge Anthonio e. “Arte como perspectiva para el espacio público.” 
Enriquestuardo. edited by Rómulo Moya Peralta, Quito: Trama Ediciones, pp. 118 
 
Sommer, Doris. Ficciones Fundacionales. Berkeley: University of California Press, 
2004. 
 
“Templo de la patria: Elementos Museográficos.” Museos de la Defensa, 2014, 
www.museosdefensa.gob.ec/index.php/historicos/templo-de-la-patria. 
 
Traba, Marta. Art of Latin America, 1900-1980. Baltimore: Inter-American Development 
Bank, 1994, pp. 13-50. 
 
Transnational Decolonial Institute. “Exploring the Formation and Transformation of the 
Darker Side of Modernity: Coloniality.” 
transnationaldecolonialinstitute.wordpress.com/decolonial-aesthetics/. 
 
United Nations. “Habitat III: Quito Implementation Plan.” Habitat III, 2016, 
habitat3.org/quito-implementation-plan. 
 
van Dijk, Teun A. Racism and Discourse in Latin America. Plymouth: Lexington Books, 
2009, pp. 1-15. 
 
Walsh, Catherine. “(Re)pensamiento crítico y (de)colonialidad.” Reflexiones 
latinoamericanas, 2005, pp. 13-35. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
